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La 


Photographie  artistique 


AVANT-PROPOS 


Ce  travail  n’est  pas  un  traité  de  photographie  destiné  aux  débutants  : 
nous  n’avons  pas  cherché  à  faire  un  recueil  de  procédés  plus  ou  moins 
pratiques  dont  l’application  attentive  permet  d’obtenir  des  images 
irréprochables  au  point  de  vue  professionnel.  Notre  but  est  plus 
élevé,  c’est  de  l’Art  photographique  dont  nous  voulons  entretenir  nos 
lecteurs.  Nous  supposons  qu’ils  connaissent  le  «  métier  »,  et  nous 
voulons  les  aider  à  franchir  les  derniers  degrés  de  l’échelle,  en  faire 
des  artistes. 

«  La  photographie,  a  dit  Robinson,  n’est  pas  seulement  la 
reproduction  exacte  de  la  forme  d'un  objet  avec  tous  ses  détails,  mais 
elle  est  un  moyen  de  réaliser  ce  qui  dépend  de  l'imagination,  c’est-à- 
dire  l’art  réel,  l’art  vivant.  » 

Nul  ne  peut  plaire  à  tous,  c’est  une  vieille  maxime  très  vraie  qui 
doit  consoler  ceux  qui  cherchent  le  bien,  aspirent  au  beau  et  qui  doit 
surtout  soutenir  dans  les  recherches  ardues  qui  mènent  au  mieux;  car 
on  peut  interpréter  l’art  de  bien  des  façons,  chacun  voyant  sous  un  jour 
qui  lui  est  particulier,  mais  il  y  aura  néanmoins  production  artistique 
toutes  les  fois  que  l’on  représentera  convenablement  un  des  jolis  effets 
dont  la  nature  nous  offre  le  spectacle. 
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Il  existe  toutefois  certains  principes  fondamentaux, fque  nous  ver¬ 
rons  dans  ce  travail,  et  qui  constituent  les  règles  générales  de  l’art. 

C’est  ce  que  nous  étudierons  d’abord,  laissant  ensuite  à  chacun  sa 
libre  interprétation.  Nous  verrons  quels  sont  les  éléments  indispen¬ 
sables  à  l'obtention  d’œuvres  artistiques  qui  permettent  de  s’engager 
en  toute  confiance  dans  la  voie  des  découvertes  esthétiques. 

Les  objectifs  actuels  donnent  aux  sujets  une  très  grande  finesse, 
aimée  de  certains,  et  pourtant  bien  mauvaise  au  point  de  vue  artistique. 
Nous  apprendrons  que  c’est  par  cette  trop  grande  finesse  de  détails 
que  l’on  enlève  toute  la  perspective  aérienne,  détruisant  ainsi  la  valeur 
d’un  sujet  intéressant. 

Moins  de  finesse,  plus  d’effet,  moins  de  détails,  plus  de  perspective 
aérienne,  moins  épure,  plus  tableau,  moins  de  machine,  plus  d’art  : 
voilà  ce  qu’il  faut  chercher  à  obtenir. 

La  photographie  a  donc  deux  voies  bien  distinctes  à  suivre  :  la 
reproduction  des  détails  avec  toute  leur  finesse  et  la  création  intelligente 
d’œuvres  d’art. 

Malheureusement  la  première  est  la  plus  facile,  et  par  cela  la  plus 
attrayante.  La  seconde  est  semée  de  difficultés  ;  des  efforts  incessants 
nous  les  feront  vaincre. 

Les  illustrations  que  nous  avons  placées  dans  cet  ouvrage  n’ont  pas 
la  prétention  d’être  des  modèles  exempts  de  toute  critique;  leur  but 
est  d’aider  à  mieux  faire  comprendre  ce  que  nous  avons  écrit. 

Produire  peu  mais  bien,  voilà  quelle  doit  être  la  devise  du 
photographe. 

Cette  maxime  nous  guidera  dans  la  suite  de  cet  ouvrage.  Notre 
désir  est  d’être  utile  à  nos  confrères,  puissions-nous  avoir  réussi. 


INTRODUCTION 


Nous  n'avons  pas  la  prétention,  en  publiant  ces  lignes,  de  vouloir 
enseigner  les  règles  de  l’art;  notre  intention  est  de  rappeler  simple¬ 
ment,  chose  trop  souvent  oubliée,  ce  qu’il  faut  pour  obtenir  une 
photocopie  artistique  pouvant  constituer  un  tableau. 

11  serait  superflu  d’essayer  de  démontrer  que  la  photographie  est 
susceptible  de  produire  des  œuvres  artistiques  ;  on  a  pu  s’en  rendre 
compte  aux  Expositions  d’Art  organisées  par  le  Photo-Club,  el  chaque 
jour  la  photographie  fournit  une  nouvelle  preuve  de  ses  progrès, 
montrant  ainsi  à  ceux  qui  refusent  de  la  considérer  comme  un  art 
nouveau  qu’elle  est  autre  chose  qu’un  procédé  mécanique. 

Au  temps  du  collodion  humide,  alors  qu’il  fallait  faire  une  pose 
prolongée  pour  obtenir  un  sujet  quelconque,  on  était  en  droit  de  refu¬ 
ser  le  titre  d’art  à  la  photographie.  Il  n’était  pas  ou  guère  possible,  en 
dehors  de  la  nature  morte,  de  produire  une  œuvre  d’art;  un  coin  de 
paysage  bien  constitué  pouvait  cependant  être  reproduit  si  les  condi¬ 
tions  atmosphériques  s’y  prêtaient,  mais  à  présent,  avec  les  prépara¬ 
tions  sensibles  actuelles,  on  peut  transformer  des  paysages  en  de 
véritables  tableaux,  en  y  introduisant  des  figures,  leur  donnant  ainsi 
de  l’animation,  de  la  vie. 

Avec  le  collodion,  si  l’on  plaçait  des  personnages  dans  un  tableau, 
combien  de  fois  réussissait-on  ?  En  raison  de  la  durée  de  la  pose,  les 
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fioures  ne  pouvaient  rester  immobiles,  et  tout  était  perdu;  la  difficulté 
était  encore  plus  grande  avec  les  animaux.  Les  émulsions  sensibles 
au  gélatino-bromure  et  les  perfectionnements  apportés  au  matériel 
photographique  ont  fait  disparaître  ces  inconvénients  d’autrefois.  Mais 
il  ne  faut  pas  en  conclure  que,  si  la  photographie  est  employée 
comme  expression  artistique,  tout  photographe  est  artiste.  C’est  une 
qualité  qui  ne  peut  être  acquise  que  par  l’élude  des  principes  de  l’eslhé- 
tique,  des  lois  de  la  composition  et  du  clair-obscur.  Cette  éducation 
artistique  est  donc  indispensable  pour  produire  des  œuvres  correctes, 
et  le  bon  goût  ne  suffit  pas,  car  l’art  découle  de  lois  qu’il  est  néces¬ 
saire  de  connaître.  Ces  lois  n’ont  rien  de  fixe,  mais  elles  préparent  l’élè ve 
en  l’aidant  à  équilibrer,  harmoniser  un  tableau  lorsqu’un  arrangement 
est  possible;  elles  lui  apprennent  à  juger  et  apprécier  un  sujet  lors¬ 
qu'il  se  présente  et  lui  enseignent  ce  qu’il  faut  faire  et  ce  qu’il  faut 
éviter.  Lorsque  l’élève  aura  ainsi  développé  son  sentiment  artistique, 
il  pourra  sortir  des  règles  pour  créer  des  œuvres  originales,  leur 
donnant  ce  caractère  de  personnalité  qui  constitue  le  «  Moi  »  de 
l’artiste.  Un  peintre  fait  des  œuvres  avec  son  pinceau,  pourquoi  un 
photographe  n’en  créerait-il  pas  aussi  ?  Parce  qu’il  se  sert  d’appareils? 
Mais  le  peintre  ne  trouve-t-il  pas  ses  couleurs  toutes  préparées?  son 
mérite  consiste  à  les  employer  convenablement  U 

Nous  allons  donc  apprendre  à  nous  bien  servir  de  l’appareil  photo¬ 
graphique,  mais  n’oublions  pas  que  l’adresse  manuelle  ne  suffit  pas  : 
une  photographie  peut  être  d'un  fini  parfait  sans  présenter  un  caractère 
artistique.  Et  pourtant,  combien  sont  nombreux  les  gens  qui  jugent 
une  photocopie  par  son  excès  de  détails,  par  ses  différents  plans  d’une 
netteté  absolue,  au  lieu  d'apprécier  un  bel  effet  de  lumière  ou  un  arran¬ 
gement  savant  faisant  ressortir  les  parties  intéressantes  du  tableau,  etc. 
Ceux-là  n’ont  aucune  connaissance  esthétique,  car  les  connaissances 

1  Voir  Robinson,  De  l'Effet,  artistique  en  photographie,  t  vol.  Gauthier- Villars,  éditeur, 
Paris.  Ouvrage  dont  nous  nous  sommes  inspiré  pour  faire  ce  chapitre. 
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techniques  ne  sont  que  le  moyen  et  non  la  perfection  de  l’art  du 
photographe. 

On  a  dit  que  la  photographie  n’avait  rien  de  commun  avec  l’Art, 
parce  que  l'objectif  copie  la  nature  d’une  façon  littérale,  alors  que,  pour 
produire  une  œuvre,  on  doit  représenter  la  nature  sous  son  plus  bel 
aspect,  embellir  ce  qui  est  commun,  etc.  Si  la  photographie  ne  peut 
reproduire  la  nature  que  telle  elle  est,  l’œil  exercé  saura  trouver  dans 
la  nature  ses  aspects  les  plus  beaux,  parce  que  celui  qui  les  découvre  a 
connaissance  des  lois  de  l’esthétique.  Ainsi,  un  même  sujet,  représenté 
par  différents  photographes,  produira  des  effets  différents,  parce  que 
chaque  photographe  verra  le  sujet  d’une  façon  tout  autre,  suivant  que 
le  sens  artistique  sera  développé  chez  chacun  d’eux. 

Ce  qui  fait  surtout  la  valeur  d’un  tableau,  c'est  la  façon  dont  il 
est  composé.  Le  peintre  peut,  à  son  gré,  placer  le  sujet  principal  à 
l’endroit  de  sa  toile  qu'il  juge  le  meilleur,  enlever  telle  ou  telle  partie 
qui  lui  paraît  être  d’un  mauvais  effet,  mais  n’en  est-il  pas  de  même 
du  photographe?  S’il  ne  peut,  comme  le  peintre,  faire  disparaître 
telle  partie  du  tableau,  il  lui  est  possible  de  déplacer  son  appareil  pour 
comprendre  ou  rejeter  ce  qui  augmenterait  ou  diminuerait  la  valeur 
du  tableau. 


POSSESSION  DU  SENS  ARTISTIQUE 


Le  moyen  d’obtenir  le  beau  est  de  savoir  tout  d’abord  ce  qui  est 
beau,  et  ce  n’est  que  par  une  étude  sérieuse  que  l’on  peut  acquérir 
cette  connaissance;  car,  si  prononcées  que  soient  les  aptitudes,  pour 
devenir  artiste  dans  toute  l’acception  du  mot,  le  bon  goût  seul  ne  suffit 
pas. 

11  faut  sans  cesse  examiner  la  nature  sous  ses  différents  aspects, 
exercer  l’œil  à  remarquer  les  effets  de  lumière  et  d’ombre,  et,  peu  à 
peu,  celui  qui  aura  fait  cette  étude  attentive  saura  mieux  découvrir 
un  beau  sujet.  En  examinant  les  tableaux  de  maîtres,  en  fréquentant 
les  expositions  d’art,  on  développera  le  sens  artistique,  on  formera 
l’œil.  Combien  de  fois  avons-nous  entendu  dire  par  des  personnes  qui 
regardaient  la  photocopie  d’un  lieu  connu  :  «  Comme  il  est  bien,  ce 
paysage,  je  11e  l’avais  jamais  remarqué.  »  Et  pourtant  elles  l'avaient 
souvent  vu,  mais  leur  manque  de  coup  d’œil  ne  leur  avait  pas  permis 
de  distinguer  le  charme  du  site.  On  peut  donc  dire  que  beaucoup  11e 
savent  pas  voir. 

Le  photographe  ne  doit  pas  être  comme  un  chasseur  qui  tire  tout 
gibier  passant  à  portée  de  son  fusil  ;  il  faut  laisser  au  débutant  le  soin 
de  gâcher  des  produits,  ce  qui  le  familiarisera  avec  les  manipulations 
photographiques. 

Il  nous  est  arrivé  quelquefois  de  revenir  d’excursion  sans  avoir  pris 
le  moindre  sujet,  le  pays  parcouru  n’offrant  aucun  intérêt.  A  quoi  bon, 
en  effet,  charger  inutilement  ses  placards  de  négatifs  sans  valeur  ? 
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Le  débutant  agira  comme  tout  ignorant  des  principes  esthétiques, 
c’est-à-dire  qu’il  impressionnera  plaque  sur  plaque  sans  se  rendre 
compte  de  l’interprétation  artistique  à  donner  au  sujet,  ni  se  préoccu¬ 
per  de  la  trop  grande  quantité  de  ciel  ou  du  manque  de  premier  plan, 
mais  il  sera  satisfait  quand  tous  tes  plus  petits  détails  seront  très  appa¬ 
rents  et  que  son  sujet  principal  figurera  au  milieu  de  la  plaque.  C’est 
ainsi  qu'il  fera  jusqu’au  jour  où,  lassé  de  produire  des  photocopies  sans 
intérêt,  il  comprendra  que  pour  obtenir  une  œuvre  correcte  il  faut 
avant  tout  savoir  la  composer. 

Le  sens  artistique  est  une  qualité  qui  ne  vient  pas  naturellement, 
mais  qui  s'acquiert  par  l’étude  des  lois  de  la  composition  et  de  l’ordon¬ 
nance  du  clair-obscur.  Ayant  cette  connaissance,  le  photographe  ne 
prendra  plus  le  premier  sujet  venu;  il  apportera  des  modifications 
dans  l’arrangement  du  tableau,  fera  ressortir  les  parties  intéressantes 
et  attendra  que  la  direction  de  la  lumière  soit  le  plus  propice  pour 
produire  un  bel  effet.  C’est  donc,  dans  ce  cas,  le  sentiment  esthétique 
de  l’artiste  qui  agit,  et  l’appareil  ne  fait  qu'y  obéir. 


I 


DES  SUJETS 


DE  LA  COMPOSITION 


Parmi  les  lois  qui  régissent  l’Art,  les  plus  importantes  sont  certai¬ 
nement  celles  qui  concernent  la  composition  ;  aussi,  croyons-nous,  il  est 
difficile  de  produire  une  œuvre  correcte  si  l’on  n'a  pas  connaissance  de 
ces  lois.  Malheureusement  le  photographe  ne  peut  à  son  gré  disposer 
des  formes  qui  entrent  dans  la  composition;  c’est  là  un  désavantage 
sur  le  peintre  ou  le  dessinateur,  mais  il  a  la  faculté  de  faire  disparaître, 
du  moins  dans  bien  des  cas,  ce  qui  viendrait  nuire  à  la  valeur  du 
tableau.  Il  suffit,  en  effet,  d’un  simple  déplacement  de  l’appareil  pour 
changer  le  point  de  vue[  et  améliorer  la  composition.  Mais,  comme  il 
n’est  pas  toujours  possible  d’atteindre  le  résultat  cherché,  il  y  a  lieu  de 
faire  quelques  réserves  sur  la  composition  en  photographie,  car  notre 
incapacité  de  modifier  ou  de  changer  le  sujet  dans  certains  cas  constitue 
une  limitation  de  laquelle  on  ne  peut  quelquefois  sortir.  La  connais¬ 
sance  des  lois  de  la  composition  facilitera  le  choix  du  sujet  et  augmentera 
le  pouvoir  de  sélection.  L’application  de  ces  règles  est  donc  nécessaire 
à  la  production  de  l’œuvre;  aussi  allons-nous  étudier  quelles  sont  les 
formes,  les  combinaisons,  en  un  mot  l’arrangement  susceptibles  de 
plaire  à  l’œil  et  de  provoquer  ainsi  le  plaisir  esthétique. 


1  Voir  plus  loin  au  chapitre  traitant  de  la  perspective,  et,  pour  plus  de  détails, 
consulter  les  Principes  cle  l'Art  pttütoyraplnque,  par  G. -H.  Niewenglowsei. 
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En  examinant  les  tableaux  des  grands  maîtres,  on  remarque 
certaines  formes  qui  se  retrouvent  dans  la  plupart  de  ces  œuvres  et  qui 
constituent  ce  que  Ton  pourrait  appeler  la  charpente  du  tableau  :  ce 
sont  en  général  des  dérivations  de  la  pyramide,  de  la  diagonale  et  de 


Fig.  1. 


leurs  variantes.  Ces  formes,  ces  lignes,  doivent  toujours  être  équilibrées. 
Un  tableau  dans  lequel  nous  ne  trouvons  que  des  obliques  telles  que 
celles  de  la  ligure  1  nous  donnera  la  sensation  de  la  chute. 


Mais  si,  à  ces  mêmes  lignes,  nous  en  opposons  de  direction 
contraire,  l'ensemble  sera  soutenu  (fig.  2). 

Si  les  lignes  se  dirigent  en  diagonale,  la  compensation  sera  faite 
par  une  direction  diagonale  opposée  (fig.  3). 


DE  LA  COMPOSITION 


1 1 

Cette  forme  est  celle  qui  se  prête  le  mieux  à  la  composition 
du  paysage,  mais  les  éléments  de  l’ensemble  doivent  toujours  être 
soutenus. 

L'équilibre  peut  être  réalisé  non  seulement  par  une  ligne,  mais 
aussi  par  une  forme,  une  masse.  C'est  ainsi  que  dans  l'illustration 
Iytude  de  paysage,  la  barque  placée  à  l’avant-plan  est  le  point  d'appui  de 
la  diagonale,  base  de  la  composition  du  tableau  ;  supprimons-la,  en  la 
masquant  avec  le  doigt,  et  le  paysage  perd  beaucoup  de  valeur  par  suite 
du  manque  d’équilibre.  L’effet  de  cette  barque  placée  au  premier  plan 
est  non  seulement  de  compenser  la  diagonale,  mais  aussi  d’augmenter 
la  gradation  des  distances  en  donnant  aux  arrière-plans  beaucoup  plus 
d’éloignement. 


La  forme  pyramidale  se  prête  surtout  à  la  composition  des  scènes 
de  genre,  groupes,  etc.  ;  nous  y  reviendrons  dans  un  prochain  chapitre  ; 
de  toute  façon,  on  doit  toujours  respecter  l’équilibre  et  la  loi  des 
contrastes. 

Mais  il  ne  faut  pas  croire  que,  pour  produire  une  image  artistique, 
il  est  indispensable  de  composer  le  tableau  en  diagonale,  pyramide,  etc., 
dispositions  indiquées  par  nous  comme  étant  susceptibles  de  se  bien 
prêter  à  la  composition.  Les  formes  secondaires  ne  manquent  pas,  et 
l’œil  exercé  trouve  facilement  un  arrangement  convenable  ;  à  la  condi¬ 
tion  de  connaître  les  lois  de  l’esthétique,  le  photographe  pourra  et  même 
devra  rechercher  d'autres  formes. 
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Il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler,  l’application  des  règles  est  souvent 
chose  fort  difficile,  mais  le  but  de  leur  étude  est  de  donner  à  l’esprit 
du  débutant  une  éducation  qui  lui  permettra  d’éviter  des  fautes  gros¬ 
sières,  de  choisir  judicieusement  et  de  savoir  pourquoi  tel  sujet  lui 
semble  supérieur  à  tel  autre.  Si  l’on  cherche  trop  à  montrer  son  savoir, 
on  s’éloignera  souvent  du  but  :  «  Ne  forçons  point  notre  talent,  nous  ne 
ferions  rien  avec  grâce  »,  a  dit  La  Fontaine. 


Fig.  4. 

La  supériorité  d’un  artiste  doit  se  montrer  non  seulement  dans  le 
groupement  des  lignes,  mais  encore  dans  la  répartition  de  l’ombre  et 
de  la  lumière;  c’est  l’art  de  faire  cette  distribution  que  l’on  pppelle  d’un 
nom  impropre  le  clair-obscur . 

L’ordonnance  du  clair-obscur  n’est  pas  moins  importante  que  le 
groupement  des  lignes.  De  même  qu’une  ligne  d’une  certaine  direction 
doit  être  balancée  par  une  ligne  de  direction  contraire,  de  même  à  une 
masse  claire  doit  être  opposée  une  masse  sombre.  En  un  mot  les  mêmes 
lois  qui  régissent  l’équilibre  des  lignes  régissent  aussi  l’équilibre  des 
masses  d’ombre  et  de  lumière. 

C’est  ainsi  que  l’on  devra  rejeter  tout  effet  de  lumière  présentant 
une  trop  grande  régularité  de  forme,  tel  que  celui  représenté  schémati¬ 
quement  par  la  figure  4. 
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Il  faut  que,  parmi  les  masses  de  lumière,  Tune  d’elles  soit  domi¬ 
nante;  de  même  parmi  les  masses  d’ombre.  Une  répartition  de  lumière 


Fig.  5. 

telle  que  nous  le  montre  la  figure  5  est  beaucoup  plus  agréable  que 
celle  représentée  sur  la  ligure  4. 


DE  L’UNITÉ.  —  DU  SUJET  PRINCIPAL 


La  composition,  tant  en  ce  qui  concerne  les  lignes  qu’en  ce  qui 
concerne  la  répartition  de  l'ombre  et  de  la  lumière,  doit  non  seule¬ 
ment  satisfaire  aux  règles  précédentes,  mais  encore  être  telle  qu’elle 
melte  en  évidence  le  sujet  principal.  Pour  obtenir  ce  résultat,  tout 
l’intérêt  doit  être  concentré  sur  lui,  il  faut  mettre  à  l'effet  comme  on 
dit  en  peinture.  Tout  ce  qui  est  accessoire  sera  subordonné  à  l’objet 
(au  sujet),  mis  en  relief  (en  vedette).  Chaque  partie  d’un  tableau  11e  doit 
attirer  l'attention  qu’en  raison  de  son  importance.  C’est  là  ce  qu’on 
appelle  le  principe  de  Y  unité  ;  s'il  11’est  pas  observé,  il  est  impossible  au 
spectateur  de  comprendre  quel  sujet  l’artiste  a  voulu  représenter. 

Pour  produire  une  agréable  impression,  il  est  nécessaire,  en  effet, 
que  1  intérêt  de  chaque  partie  du  tableau  soit  subordonné  à  un  objet 
principal1.  11  faut  que  l’attention  soit  attirée  par  quelque  objet  et,  bien 
que  le  regard  se  promène  sur  le  restant  du  tableau,  c'est  le  seul  point 
vers  lequel  l'œil  revienne  ensuite  pour  y  trouver  l’idée  que  l'auteur  a 
voulu  exprimer.  Si  cet  objet  n’est  pas  suffisamment  important,  relati¬ 
vement  aux  autres  parties  du  tableau,  1  intérêt  sera  diminué  et,  par 
suite,  l'impression  moins  puissante.  Il  sera  donc  indispensable  de  faire 
disparaître  du  tableau  tout  accessoire  superflu,  tout  détail  pouvant  nuire 


à  la  prédominance  du  sujet  principal,  sans  s’arrêter  à  1  apparence  peut- 
être  charmante  de  ces  détails  pris  isolément.  L  artiste  doit  avoir  en 


l’esprit  cette  unique  idée  de  représenter  tel  objet,  et  par  conséquent  de 
le  faire  ressortir  en  retranchant  les  autres  parties  saillantes  qui  seraient 


1  Voir  Horsley-Hjnton,  l’Art  photographique  dans  le  paysage.  Paris.  Gauthier-Villars. 
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susceptibles  d’attirer  l’attention  au  détriment  du  sujet  à  mettre  en 
valeur;  il  s’ensuit  donc  qu’avant  tout  il  y  a  lieu  de  déterminer  ce  que 
l’on  veut  faire. 

L’unité  est  chose  si  simple  qu’il  n’en  est  pas  toujours  tenu  compte; 
et  pourtant  il  est  désagréable  de  voir  dans  un  tableau  plusieurs  sujets 
n’ayant  pas  de  rapport  entre  eux.  Souvent  on  éparpille  des  figures,  des 
sujets  n’ayant  rien  de  commun  avec  le  paysage  dans  lequel  ils  sont 
encadrés,  et  qui,  par  leur  présence,  enlèvent  tout  le  charme  du  tableau. 

L'unité  est,  si  l'on  peut  s’exprimer  ainsi,  l’ensemble  qui  réunit 
toutes  les  parties  du  tableau  en  un  tout. 

Nous  avons  remarqué  récemment,  dans  une  exposition  de  photo¬ 
graphie,  une  œuvre  primée  qui  pourtant  était  loin  de  posséder  ce 
caractère  d’unité  :  un  peintre  dans  son  atelier,  entouré  de  ses  toiles, 
était  représenté  en  costume  de  ville,  appuyé  sur  une  canne  et  le  chapeau 
à  la  main.  Dans  cette  pose  on  sentait  l’apprêt  professionnel  pronon¬ 
çant  le  traditionnel  :  «  Ne  bougez  plus!  »  11  eût  été  préférable  de  faire 
poser  le  peintre  en  simple  costume  de  travail,  installé  devant  le  chevalet. 
Ce  sont  de  telles  fautes  que  l’on  devra  éviter  de  commettre. 


pue 
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S’il  est  indiscutable  que  les  effets  de  lumière  et  l'agencement  des 
lignes  doivent  attirer  tout  d’abord  le  regard  sur  le  sujet  principal,  il 
est  impossible  de  dire  quelle  position  ce  dernier  doit  occuper  dans  le 
tableau.  C’est  là  en  effet  une  question  très  discutée.  Les  peintres  primitifs 
choisissaient  le  centre  du  tableau  pour  y  placer  leur  sujet  principal. 
Mais,  «  dès  que  l’art  eut  grandi,  dès  qu’il  se  fut  senti  hardi  et  fort,  dit 
M.  Ch.  Blanc  d  ans  son  intéressante  Grammaire  des  Arts  du  Dessin , 
il  abandonna  les  compositions  symétriques,  et  il  y  substitua  la  pondé¬ 
ration.  Au  lieu  de  ranger  ses  personnages  en  égal  nombre,  à  droite  et 
à  gauche  d’un  milieu,  le  peintre  introduisit  un  certain  balancement 
dans  les  masses  correspondantes,  racheta  la  similitude  des  lignes  et  des 
figures  par  l’opposition  des  groupes  équivalents,  de  sorte  que,  sous  les 
dehors  d’une  liberté  facile,  la  composition  conservât  son  équilibre  et 
que  l’œil,  secrètement  charmé,  prît  plaisir  à  la  variété  de  l’ordonnance, 
sans  en  apercevoir  la  symétrie  artificielle  et  cachée  ». 

Ainsi  donc  le  centre  O  d’un  tableau  semble  actuellement  considéré 
comme  le  point  le  plus  faible;  sa  position  est  trop  symétrique  (fig.  6): 
il  est,  en  effet,  également  distant  des  côtés  du  tableau  pris  deux  à  deux 
(OA  =  OB  et  OC  — CD).  Il  en  serait  de  même  des  points  situés  sur  les 
lignes  AB  et  CD  qui  joignent  deux  à  deux  les  milieux  des  côtés  du  tableau 
et  sont  parallèles  à  ces  côtés.  Mais  il  n’en  résulterait  pas  non  plus  que  tout 
point  situé  en  dehors  de  ces  lignes,  c’est-à-dire  a  des  distances  inégales 
des  bords  du  tableau,  soit  un  point  fort.  D’après  les  grands  maîtres,  les 
points  d’intersection  des  lignes  horizontales  et  verticales  partageant  le 
tableau  en  un  nombre  impair  de  parties  égales  sont  des  points  torts. 
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Divisons  le  tableau  en  neuf  parties  égales  (fig.  7).  Nous  aurons  les 
points  a,  6,  c.  d,  comme  points  forts;  mais  ils  se  réduisent  en  réalité  a 
un  seul,  par  suite  de  leur  symétrie  deux  à  deux.  Le  sujet  principal  occu¬ 


pera  l’un  d'eux,  d  par  exemple,  et  aucun  objet  important  ne  devra  être 
placé  au  point  symétrique  correspondant  c,  afin  de  laisser  tout  1  intérêt 
sur  le  sujet  principal  ;  mais  en  d' pourra  se  trouver  avantageusement 


une  masse  de  faible  importance,  qui  équilibrera  le  point  d ,  surtout  si 
la  composition  est  en  diagonale.  On  pourra  aussi  en  c  placer  un  rappel 
ayant  comme  d' une  importance  secondaire. 

En  divisant  le  tableau  en  un  plus  grand  nombre  impair  de  parties 
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égales,  il  y  aura  un  plus  grand  nombre  de  points  forts,  mais  il  ne  faut 
pas  oublier  que  le  sujet  principal  est  le  centre  d’intérêt;  les  formes 
placées  aux  autres  points  forts  devront  donc  concourir  à  en  augmenter 
la  valeur,  et  non  à  la  diminuer. 

En  résumé,  la  position  à  attribuer  au  sujet  principal  dépend 
uniquement  du  goût  de  l’artiste;  cependant,  le  plus  souvent,  on  ne  le 
mettra  pas  au  centre  du  tableau,  mais  à  des  distances  inégales  des 
quatre  bords  du  tableau. 


/ 
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La  nature  nous  présente  un  grand  nombre  de  sujets  susceptibles 
de  faire  d’excellents  tableaux,  mais  il  faut  savoir  les  choisir  et  les 
bien  choisir.  Ce  n’est  qu’après  de  longues  recherches,  de  fréquentes 
méditations,  ce  n’est  qu’après  avoir  eu  de  nombreuses  déceptions  que 
l’on  parvient  à  discerner  des  sujets  dignes  d’être  reproduits.  Ce  n’est, 
disons-nous,  qu’après  avoir  acquis  une  certaine  expérience  que  l’on 
pourra  deviner  un  tableau  là  où  les  éléments  qui  doivent  le  composer 
semblent  dispersés  et  sans  valeur;  mais  il  faut  surtout  savoir  choisir  le 
point,  le  seul,  d’où  ces  éléments  bien  simples  produiront  l’effet  désiré. 
11  faudra  quelquefois  une  longue  et  patiente  recherche  pour  trouver  le 
bon  point  de  vue  ;  on  devra  même  retourner  souvent  à  l’endroit  où  se 
trouve  le  motif  que  l’on  veut  reproduire.  Parfois,  dit  avec  raison  de  la 
Blanchère,  on  s’aperçoit  que  le  paysage  étudié  ne  produira  pas  l’effet 
qu’on  en  attend;  il  faut  alors  y  renoncer,  mais  ce  cas  est  si  rare 
qu’alors,  abandonnant  l’ensemble,  on  trouvera  toujours  une  ample 
moisson  dans  les  détails  dont  l’abondance  a  nui. 

Aussi,  pour  éviter  des  déplacements  inutiles,  il  ne  faut  pas  se 
mettre  en  quête  de  tableaux,  chargé  de  l’appareil  lourd  et  encombrant, 
mais  être  muni,  pour  tout  bagage,  d’un  carnet,  d’un  crayon  et  d’un 
iconoscope  ou  plus  simplement  encore  d’un  viseur  clair,  afin  de  recher¬ 
cher  préalablement  le  motif  d’un  tableau.  On  nous  objectera  peut-être 
que  tout  le  monde  ne  dispose  pas  du  temps  suffisant  pour  procéder 
ainsi  ;  mais  nous  ferons  remarquer  que,  si  l'on  opère  différemment,  à 
moins  que  ce  ne  soit  au  cours  d’un  voyage  où  l’on  cherche  plutôt  à 
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rapporter  des  souvenirs,  il  sera  difficile  d’obtenir  de  véritables  œuvres. 

Si  donc,  mis  en  route,  on  rencontre  une  vue  intéressante,  on 
examine  avec  soin  comment  elle  se  présente,  on  cherche  si  à  une  heure 
différente  les  ombres  portées  ne  seraient  pas  d’un  meilleur  effet,  ou  si 
un  personnage  figurerait  avantageusement  et  dans  quelle  posture,  etc. 

Dans  un  paysage  où  aucun  objet  ne  peut  à  lui  seul  suffire  à  attirer 
l’attention,  la  composition  demande  des  combinaisons  de  lignes;  s'il  y 
a  des  objets  mal  situés,  on  s’efforcera  de  les  éviter,  en  se  déplaçant, 
ou  tout  au  moins  d’atténuer  leur  mauvais  effet  par  un  autre  arrange¬ 
ment.  On  devra  se  dire  que  c’est  un  tableau  que  l’on  cherche  à 
produire  et  non  une  photographie  sans  intérêt  et  s’attacher  par  consé¬ 
quent  à  préparer  le  sujet  pour  en  obtenir  la  meilleure  interprétation. 
L’éclairage  demande  beaucoup  d’attention,  il  sera  bon  de  revenir 
plusieurs  fois  dans  la  journée  afin  de  voir  quelle  sera  l’heure  la  plus 
propice  pour  opérer.  On  se  rendra  compte  ainsi  de  la  modification 
apportée  par  le  déplacement  du  soleil. 

Nous  avons  vu,  dans  un  précédent  chapitre,  que  la  composition, 
indépendamment  de  la  lumière  et  de  l’ombre,  réside  dans  le  groupe¬ 
ment  des  lignes;  les  lignes  principales  du  tableau  concourant  à  la 
composition  sont  dites  dominantes.  Leur  forme  et  leur  orientation 
donneront  au  tableau  son  sentiment;  c’est  ainsi  que  les  lignes  droites 
donnent  un  aspect  grave  et  rigide,  tandis  que  les  lignes  courbes  expriment 
la  douceur.  Aux  dominantes  horizontales  correspondent  le  calme  et  le 
repos,  etc. 


De  la  direction  de  ces  lignes  dépendra  la  forme  à  donner  au  tableau, 
c’est-à-dire  qu’il  sera  établi  soit  en  hauteur,  soit  en  largeur.  Si  l’on 
veut  donner  au  sujet  un  caractère  d'étendue,  comme  un  panorama  par 
exemple,  la  vue  sera  représentée  en  largeur;  les  lignes  dominantes 
sont-elles  verticales,  au  contraire,  le  tableau  sera  fait  dans  le  sens  de 
la  hauteur. 

Lorsque  l’on  a  choisi  un  sujet,  il  faut  déterminer  quel  sera  le  point 
de-vue,  c’est-à-dire  la  station  où  l’on  se  placera  pour  reproduire  le  sujet. 

Beaucoup  d’instruments,  destinés  à  faciliter  la  recherche  du  point 
de  vue,  ont  été  imaginés,  instruments  plus  ou  moins  pratiques  qu’il 
serait  un  peu  long  de  décrire  ici.  Disons  simplement  qu'ils  sont  appelés 
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iconoscopes  et  se  composent  d’une  petite  chambre  noire  avec  objectif 
et  verre  dépoli;  ils  permettent  de  placer  convenablement  les  objets 
en  plaque  pour  produire  le  maximum  d’effet.  11  faut  avoir  soin  de 
bien  contrôler  si  l’angle  embrassé  par  l’iconoscope  est  le  même  que 
celui  de  l’objectif  avec  lequel  on  opérera  ensuite  ;  on  peut  se  servir 
également  d'un  simple  viseur  bi-concave,  qui  donnera  à  peu  près  le 
même  résultat. 

Le  sujet  changeant  d’aspect  selon  la  position  du  point  de  vue,  il  y 
a  lieu  de  rechercher  attentivement  la  situation  exacte  de  la  station  pour 
produire  le  meilleur  effet.  En  se  déplaçant  latéralement,  on  élimine  les 
objets  inutiles,  on  compose  ainsi  le  tableau;  si  l’on  élève  le  point  de 
vue,  la  ligne  d’horizon  est  abaissée;  l’abaisse-t-on,  au  contraire,  ou 
exagère  l’importance  du  premier  plan.  En  s’éloignant,  on  embrasse  un 
paysage  plus  étendu. 

Le  choix  du  point  de  vue  constitue  donc  une  chose  délicate;  on 
peut  en  constater  l’importance  par  les  illustrations  représentant  le 
Château  de  Coucy ,  pris  de  deux  points  de  vue  différents  (Planche  3). 

Dans  la  figure  8  le  sujet  principal  occupe  le  centre  du  tableau 
parmi  une  foule  de  détails  qui  attirent  le  regard,  quoique  n’ayant  rien 
d’intéressant;  l’œil  se  perd  dans  cet  amas  d’habitations,  P  avant-plan  est 
laid,  la  réclame  du  marchand  de  vins  est  du  plus  mauvais  effet.  Exami¬ 
nons  la  figure  9.  Nous  remarquons  cette  fois  que  le  château  est  placé  à 
un  point  fort;  nous  n’avons  plus  de  détails  inutiles  attirant  le  regard  au 
détriment  du  sujet  principal,  et  la  profondeur  de  la  vallée  donne  l’idée 
exacte  de  l’élévation  des  tours.  Après  avoir  examiné  le  sujet  principal,  le 
regard  se  porte  sur  le  restant  du  tableau,  où  les  détails,  à  leur  juste 
valeur,  se  perdent  graduellement  jusqu’à  1  horizon. 

Quand  on  a  trouvé  un  sujet  intéressant,  on  prend  donc  note  de 
toutes  les  indications  utiles  :  moment  favorable,  composition,  point  de 
vue,  etc.,  puis,  quand  tout  semble  dans  de  bonnes  conditions,  il  n  y  a 
plus  qu’à  revenir,  muni  de  1  appareil,  pour  réaliser  1  idée  projetée. 
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Contains:  Die  Bildmâssige  Photographische  Kopie:  Ihre  Geschichte 
by  Dr.  Erich  Stenger;  and  Die  Industrielle  Fertigung  des  Photopapiers: 
Geschichte  und  Aufgaben  Gezeigt  am  Beispiel  der  Leonar-Werke.  Pub¬ 
lished  on  the  occasion  of  this  company’s  sixtieth  anniversary;  chronology 
of  the  company  laid  in.  In  German.  The  reproduced  plates  are  by  D.O. 
Hill,  E.  Piot,  E.  Baldus,  A.  Bisson,  and  H.  Kuhn.  The  original  silver  print  is 
by  W.  Beutler.  $  1  50.00 

319  [PHOTOJOURNALISM]  Weinberg.  Adam  D.  ON  THE  LINE:  THE 
NEW  COLOR  PHOTOJOURNALISM.  With  a  foreword  by  Gloria  Emerson. 
Minneapolis:  Walker  Art  Center,  1986.  First  ed.  Square  small  4to.,  79  pp., 
color  photos.  Fine  in  near  fine  pictorial  dw. 

Photos  by  David  Burnett,  Michel  Folco,  Harry  Gruyaert,  Jeff  Jacobson, 
Mary  Ellen  Mark.  Susan  Meiselas.  Yan  Morvan,  Gilles  Peress,  Rio  Branco, 
|ean-Marie  Simon,  Alex  Webb  and  Alfred  Yaghobzadeh.  $100.00 

320.  [PICTORIALISM]  Anderson,  Paul  L.  THE  TECHNIQUE  OF  PICTO¬ 
RIAL  PHOTOGRAPHY.  NY:  J. B.  Lippincott  Company,  1939.  8vo.,  403 
pp.,  frontis,  1  1  photo-plates,  text  illustrations.  Cloth.  Very  good. 

Originally  intended  as  a  revised  édition  of  Anderson  s  earlier  work 
PICTORIAL  PHOTOGRAPHY:  rTS  PRJNCIPLES  AND  PRACTICE  (1917);  but 
the  révision  was  so  complété  it  warranted  the  publication  of  an  essentially 
new  work.  The  author  discusses  in  detail  the  equipment,  printing  meth- 
ods  (platinum,  carbon,  carbro,  fresson,  gum,  gum-palladium,  oil  and 
bromoil,  and  photogravure),  color,  artificial  light.  and  motion  picture  pho¬ 
tography.  The  photo-plates  are  examples  of  pictorial  photography  by: 
Anderson,  Alvin  Langdon  Coburn,  Clarence  H.  White,  Thomas  O.  Sheckell, 
Karl  Struss,  Dr.  D.J.  Ruzicka.  Anne  Brigman.  and  others.  $125.00 


321.  [PICTORIALISM]  Bannon,  Anthony.  THE  PHOTO-P1CTOR1ALISTS 
OF  BUFFALO.  Buffalo:  Media  Study,  1981.  First  ed.  4to.,  127  pp.,  49 
plates,  numerous  text-illustrations.  Pictorial  stiff  wrappers.  Light  wear, 
very  good. 

Published  on  the  occasion  of  a  traveling  exhibition  organized  by  the 
Albright-Knox  Art  Gallery,  with  extensive  notes  and  chronologies.  Lim¬ 
ited  to  2500  copies.  $75.00 

PHOTO-CLUB  OF  PARIS 

322.  [PICTORIALISM]  Bourgeois,  M.  Paul,  director.  ESTHETIQUE  DE  LA 
PHOTOGRAPHIE.  Essays  by  R.  Demachy,  F.  Coste,  E.  Mathieu,  R.  de  la 
Sizeranne.,  L.  Vidal  and  E.  Wallon.  Paris:  Photo-Club  de  Paris,  1900.  4to., 
(vi),  96,  (97-101)  pp.,  14  full-page  bfkw  half-tones  and  photogravures 
each  with  printed  tissue  guards,  numerous  bfLw  photographs,  with  elabo- 
rate  Art  Nouveau  borders  and  unique  page  designs  (mise-en-page).  Is- 
sued  in  Art-Nouveau  printed  wrappers.  A  fine  copy  in  orginal  wrappers. 

One  of  the  premier  examples  of  early  French  pictorialism.  With 
photographie  contributions  by:  R.  Demachy,  C.  Puyo,  A.  Glibert,  C.  Jacquin, 
P.  Bergon,  Mme  Binder-Mestro,  C.  Petit,  E.  Wallon,  E.  Mathieu,  W.H.  Stewart 
and  others.  $850.00 
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[PICTORIALISM]  Emery,  H.,  text  and  illustrations.  LA 

Photographie  artistique:  comment  l  amateur  devient  un 

ARTISTE.  Paris:  Ch.  Mendel,  n.d.  (ca.  1900).  First  ed.  4to.,  (x),  142  pp., 
numerous  bfkw  and  toned  photo-plates,  text  illustrations.  Half  morocco 
and  marbled  boards,  original  front  wrapper  bound  in  (see  illustration  above). 
Modestly  rubbed  at  extremities,  one  chapter  bound  in  upside  down  (pp. 
97-104).  Very  good. 

A  manual  with  emphasis  on  aesthetic  concerns;  most  of  the  fine 
illustrations  are  héliogravures.  The  front  wrapper.  which  is  bound  in,  is 
illustrated  in  colors  in  the  Art  Nouveau  style  upon  which  is  mounted  an 
original  b&.w  photogravure.  )SU!  $750.00 

324^- [PICTORIALISM]  THE  FIFTEENTH  ANNUAL  PITTSBURGH  SALON  OF 
PHOTOGRAPHIC  ART.  MARCH  I7THTOAPRIL  I  5TH,  1928.  CARNEGIE 
INSTTTUTE,  THE  PHOTOGRAPHIC  SECTION  OF  THE  ACADEMY  OF  SCI¬ 
ENCE  AND  ART.  (Pittsburgh:  Carnegie  Institute,  1928).  8vo.,  51  pp..  Il 
photos  and  illustrated  adverts.  Printed  stiff  wrappers.  A  very  good  copy. 

Illustrated  with  photos  by:  F.  Drtikol,  R.  Koppitz,  F.  Fraprie,  W. 
Mortensen,  et  al.  Other  exhibitors  included:  A.  Bodine,  M.  Bucovich,  J. 
Funke,  N.  Haz,  A.  Keighley,  M.  Murray,  C.  Sipprell,  J.  Sudek.  $1  75.00 

Spt  cv  (c\  l  S"  7  G>  -  273 

325.  [PICTORIALISM]  Gillies,  John  Wallace.  PRlNCin.ES  OF  PICTORIAL 
PHOTOGRAPHY.  NY:  Falk  Publishing  Company,  1 923.  First  ed.  8vo..  253 
pp.,  (2)  adverts,  frontispiece.  78  bfkw  photos.  Gilt-titled  cloth.  Slight  tear 
to  the  corner  of  two  leaves,  with  no  loss.  A  very  good  copy. 

With  individual  conceptions  of  pictorial  photography  by:  Clarence 
H.  White,  Edward  Weston,  Nickolas  Muray  and  others.  Photos  by:  Dr.  D.J. 
Ruzicka,  Caria  E.  Sipprell,  Thomas  O.  Sheckell.  E.  Weston,  Laura  Gilpin, 
Alice  Broughton,  Francis  Bruguiere,  Paul  Outerbridge  Jr.  Used  as  a  supple- 
mentary  text  at  the  New  York  Institute  of  Photography.  $  1 85.00 
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DE  L’ÉCLAIRAGE 


L'éclairage  du  sujet  a  une  grande  importance;  c'est  par  une  distri¬ 
bution  convenable  de  l’ombre  et  de  la  lumière  qu’on  pourra  produire 
tel  etïet  qu’on  désire  et,  en  particulier,  que  l’on  arrive  à  représenter  la 
troisième  dimension  de  l’espace  :  la  profondeur. 

Aussi  l’artiste  doit-il  apporter  le  plus  grand  soin  dans  le  choix  de 
l’éclairage. 

Tantôt  il  en  sera  entièrement  maître,  tantôt  il  ne  pourra  choisir 
qu’entre  un  très  petit  nombre  de  modes  d’éclairage;  le  premier  cas  est 
principalement  celui  des  portraits,  des  intérieurs,  etc.;  le  second,  celui 


des  paysages. 

L’éclairage  le  plus  simple  semble  être  celui  où  la  lumière  arrive 
d’un  seul  côté;  mais  ce  n’est  pas  là  un  éclairage  avantageux.  L'ensemble 
du  sujet  ainsi  éclairé  se  détacherait  bien,  il  est  vrai;  mais  les  détails 
des  parties  non  éclairées  disparaîtraient  entièrement. 

C’est  le  cas  qui  se  présente  quand  le  sujet,  placé  dans  une  pièce 
sombre,  dont  les  murs  recouverts  de  papier  de  couleur  foncée  ne 
réfléchissent  ni  ne  diffusent  aucune  lumière,  est  éclairé  par  une  source 
lumineuse  unique;  les  parties  qui  sont  dans  lombre  doivent  donc 
être  éclairées  soit  par  la  lumière  de  la  source  unique  diffusée  par 
des  objets,  soit  par  des  lumières  secondaires,  afin  d  éviter  de  violentes 
oppositions  qui  produiraient  un  effet  désagréable. 

Un  préjugé  très  répandu  consiste  à  croire  que  le  sujet  principal 
doit  être  éclairé  de  face  par  la  lumière  directe  ;  c  est  ce  qu  indiquent 
nombre  de  traités  de  photographie,  en  recommandant  que  la  source 
de  lumière  (soleil  ou  lumière  arliticielle)  soit  située  derrière  1  objectif 
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C’est  là  une  grave  erreur.  La  plus  forte  somme  de  lumière  ou  lumière 
principale  peut,  selon  les  cas,  venir  de  n’importe  quel  point  et  dans 
n’importe  quelle  direction.  Elle  peut  même  éclairer  le  sujet  par  derrière, 
c’est-à-dire  que  la  source  de  lumière  peut  très  bien  être  placée  en  face 
de  l’objectif. 

La  hauteur  de  la  source  lumineuse  au-dessus  du  sol  doit  être, 
aussi,  convenablement  choisie;  les  effets  obtenus  en  dépendent  dans 
une  large  mesure.  Comme  le  disent  avec  raison  MM.  Brüke  etHelmholtz, 
dans  un  ouvrage  dont  nous  ne  saurions  trop  recommander  la  lecture1  : 
«  Quand  le  soleil  est  liant,  les  légers  mouvements  de  terrain,  émi¬ 
nences  ou  dépresssions,  ne  donnent  pas  d’ombres  caractérisées,  parce 
qu’il  y  a  une  différence  trop  faible  entre  les  quantités  de  lumière 
tombant  sur  les  différentes  parties  du  sol,  ou  plus  exactement  parce 
que  les  différences  d’intensité  de  l’éclairement  dans  les  différentes 
parties  du  sol  sont  trop  faibles.  Il  en  est  autrement  quand  le  soleil  est 
bas.  Alors  les  éminences,  même  faibles,  donnent  des  ombres  nettes, 
dont  le  raccourci,  par  la  perspective,  fait  apparaître  la  surface  du  sol 
sous  sa  véritable  forme...  On  a  lieu  d’être  surpris  en  voyant  tant  de 
paysages,  de  genre  et  autres,  peints  en  plein  midi,  c’est-à-dire  avec  le 
soleil  à  sa  plus  grande  hauteur;  cependant  aucun  touriste  expérimenté 
ne  choisirait  cette  heure  pour  voir  un  site  dont  il  se  promet  une 
impression  pittoresque,  parce  qu’il  sait  que  les  couleurs  sont  plus  fades 
et  les  formes  moins  accentuées  à  ce  moment  qu’à  tout  autre.  » 

'  Brücke  et  Helmholtz,  Principes  scientifiques  des  Beaux-Arts  (Bibliothèque  seientitique 
internationale.  F.  Alcan,  éditeur). 


DU  PAYSAGE 


DE  L’AVANT-PLAN 

Quelle  que  soit  la  valeur  du  second  plan,  si  jolis  que  puissent  être 
les  lointains,  un  tableau  ne  sera  pas  complet  si  le  premier  plan  n’est 
pas  garni.  11  est  facile  de  s’en  rendre  compte  en  examinant  un  paysage 
ayant  pour  avant-plan  une  plaine  nue;  on  sent  de  suite  qu’il  manque 
quelque  chose ,  pour  former  un  premier  plan  ;  cependant  il  faut 
souvent  bien  peu  pour  le  constituer  :  une  masse  ombrée,  nue  charrette, 
un  arbuste,  quelques  branchages  même,  etc.,  font  disparaître  le  vide 
et  produisent  une  meilleure  impression.  Quel  qu’il  soit,  il  doit  être  bien 
en  place  et  avoir  une  raison  d'être  là. 

Les  routes,  les  chemins  aident  à  la  formation  du  premier  plan; 
malheureusement,  ils  sont  souvent  mal  rendus  ;  il  n’est  pas  rare  de  voir 
un  tableau  représentant  un  paysage  avec  une  route  coupant  l’avant-plan 
à  sa  partie  la  plus  faible,  c’est-à-dire  au  milieu,  partageant  ainsi  ce 
tableau  en  deux  parties  égales  et  se  dirigeant  en  ligne  droite  vers  le 
centre  de  la  composition.  Il  serait  cependant  facile  d’éviter  une  telle 
faute  en  déplaçant  I  appareil  pour  avoir  la  roule  dans  une  direction 
oblique. 

Les  deux  illustrations  comparatives  de  la  planche  4  permettent 
de  se  rendre  compte  du  résultat  différent  que  1  on  peut  obtenir  par 
la  modification  du  premier  plan;  la  figure  10  est  mal  composée  pai 
suite  du  mauvais  avant-plan,  alors  qu  il  asulfi  d  un  simple  déplacement 
de  l’appareil  pour  produire  du  même  motif  une  représentation  meil¬ 
leure  (fig.  11).  La  symétrie  des  lignes  principales  se  trouve  ainsi  atténuée 
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et  l’éclairage  est  plus  favorable,  bien  que  nous  ayons  opéré  au  même 
moment. 

Lorsque  l’avant-plan  sera  occupé  par  une  clôture  (muraille,  haie, 
ligne  d’arbres,  etc.)  coupant  le  motif  dans  toute  sa  longueur,  on  se 
gardera  d’essayer  d’en  faire  un  tableau,  car  on  n’y  réussirait  pas.  Le 
regard  n’étant  plus  tenté  d e  pénétrer  dans  le  motif,  serait  en  quelque 
sorte  arrêté  par  la  barrière  formée  par  la  ligne  de  clôture. 

11  est  heureux  de  constater  que  le  photographe  peut  modifier 
l’arrangement  du  premier  plan,  et  c’est  là  qu’il  montrera  son  senti¬ 
ment  d’artiste  en  le  composant  à  son  gré  par  le  déplacement  de 
l’appareil,  l’introduction  d’éléments  et  surtout  de  personnages  qui 
garniront  avantageusement  l'avant-plan  et  constitueront  bien  souvent 
le  sujet  principal  du  tableau. 


DE  LA  LIGNE  D  HORIZON 


La  ligne  d’horizon  est  une  ligne  fictive  horizontale  tracée  sur  le 
tableau  à  la  hauteur  de  l’œil  du  dessinateur  (de  l'objectif  de  l’apparei. 
photographique)  et  divisant  le  tableau  en  deux  régions  :  la  région 
terrestre  et  la  région  aérienne ,  appelée  aussi  le  ciel  du  tableau.  Suivant 
que  l’œil  ou  l'objectif  monte  ou  descend,  celte  ligne  s’élève  ou  s’abaisse 
avec  lui;  un  mauvais  choix  de  la  ligne  d’horizon  rend  difformes, 
difficiles  même  parfois  à  reconnaître  au  premier  coup  d'œil,  les  objets 
que  l'objectif  a  reproduits  cependant  avec  exactitude  et  vérité. 

La  hauteur  de  la  ligne  d’horizon  dans  un  tableau  dépend  de  l’effet 
que  l’on  cherche  à  obtenir;  il  est  par  conséquent  difficile  d'assigner  la 
place  de  la  ligne  d’horizon.  Disons  cependant  qu  elle  doit  être,  dans 
un  paysage,  au  tiers  environ  de  la  hauteur  du  tableau  en  partant  de 
la  base,  et  jamais  située  à  égale  distance  du  bas  et  du  haut. 

u  En  général,  dit  avec  raison  La  Blanchère  dans  l'Art  du  photo¬ 
graphe,  plus  on  voudra  de  développement,  plus  l'horizon  s’élèvera,  ce 
qui  est  rationnel,  puisqu’on  est  censé  monter  avec  lui  et  découvrir  les 
plans  d’un  point  culminant.  Cela  n’est  que  bien  rarement  favorable  à 
la  photographie  ;  en  général,  l’horizon  placé  au-dessous  de  la  stature 
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de  l’homme  lui  permet  des  effets  plus  gracieux.  Un  horizon  plus  borné 
permet  des  effets  très  brillants,  et  en  même  temps  laisse  aux  plans 
moins  nombreux  une  plus  grande  homogénéité.  »  Ainsi  que  t  on  peut 
s’en  rendre  compte  en  établissant  trois  épreuves  comparatives,  un 
horizon  surélevé  donne  la  sensation  de  montée,  alors  qu’on  éprouve 
au  contraire  une  sensation  de  descente  avec  un  horizon  surbaissé. 


DU  CIEL 


Il  n’est  pas  rare  de  voir  sur  les  vues  photographiques  le  ciel 
représenté  par  un  blanc  pur;  c’est  même  la  généralité.  Cependant 
cette  traduction  est  inexacte,  car  un  ciel,  même  très  éclairé,  ne  doit  pas 
être  sur  la  photographie  d’un  blanc  aussi  éclatant  qu’une  surface 
miroitante,  une  nappe  d’eau  par  exemple  figurant  dans  le  paysage.  Du 
temps  où  l’on  employait  le  collodion,  il  n'était  guère  possible  d’obtenir 
des  nuages,  mais  avec  le  gélatino-bromure  on  peut  tout;  il  suffit  sim¬ 
plement  de  savoir  conduire  judicieusement  les  manipulations  pour 
avoir  un  négatif  reproduisant  l’exacte  valeur  des  différentes  tonalités 
de  l’original.  Quand  le  ciel  de  cet  original  est  d'un  bleu  pâle,  comme 
dans  les  beaux  jours  d'été,  le  blanc  absolu  qui  le  représentera  sur  la 
photographie  ne  sera  pas  d’une  trop  grande  inexactitude;  mais  suppo¬ 
sons  qu’il  y  ait  des  nuages  au-dessus  du  paysage,  l’agréable  sensation 
produite  à  l’œil  tout  d’abord  n’existera  plus  quand  on  en  regardera  la 
représentation  photographique,  si  les  nuages  n'y  sont  plus  accusés.  Et 
pourtant  ces  nuages  méritent  de  l’attention,  car  ils  peuvent  servir 
d’opposantes  aux  lignes  composant  le  tableau.  Le  ciel  fait  ressortir  le 
sujet  et  lui  donne  du  relief  par  l'opposition  des  lignes  de  nuages  à  celles 
du  paysage.  Pour  obtenir  la  valeur  exacte  d’un  ciel  nuageux,  il  y  a  lieu 
de  faire  un  choix  judicieux  de  la  plaque  sensible  et  de  traiter  rationnel¬ 
lement  le  négatif  par  un  développement  méthodique;  c’est  ce  que  nous 
verrons  dans  la  seconde  partie  de  ce  travail. 
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DES  FIGURES  DANS  LE  PAYSAGE 


Nous  ne  saurions  trop  attirer  l’attention  du  lecteursurl’introduction 
de  figures  dans  le  paysage;  d’une  façon  générale,  quand  on  examine 
une  collection  de  vues,  on  peut  remarquer  ou  bien  qu’elles  manquent 
d’animation  par  l’absence  de  personnages,  ou  que  ceux-ci  sont  mal  en 
place,  compromettant  ainsi  tout  l’ensemble. 

Un  personnage  ne  doit  pas  figurer  dans  un  tableau  si  sa  présence 
n’est  pas  indispensable  pour  en  compléter  la  composition;  il  faut 
donc  éviter,  sous  prétexte  de  leur  faire  plaisir,  de  placer  des  amis 
dans  le  paysage  où  ils  semblent  exclusivement  posés  pour  faire  faire 
leur  portrait.  Il  doit  exister  un  rapport  entre  la  figure  introduite  et 
le  paysage  qui  l’encadre  ;  c’est  ainsi  que,  dans  les  champs,  on  occupera 
le  premier  plan  avec  un  laboureur  conduisant  un  attelage,  ou  une 
scène  analogue  de  la  vie  champêtre,  mais  on  se  gardera  d’y  placer  un 
personnage  en  costume  de  ville.  Afin  de  conserver  Y  unité,  la  figure 
doit  être  non  seulement  dans  le  paysage,  mais  être  tellement  liée  à 
celui-ci  qu’on  ne  puisse  la  faire  disparaître  sans  gâter  l’effet  général. 
S’il  y  a  plusieurs  personnages,  l’attention  devra  être  attirée  sur  l’un 
d’eux,  le  sujet  principal  ;  les  autres  seront  un  peu  effacés,  à  moins 
que  l’action  représentée  par  l’ensemble  donne  à  chacun  une  valeur 
égale. 

Lorsque  les  personnages  introduits  forment  le  sujet  principal  du 
tableau,  ils  deviennent  par  conséquent  le  centre  d’intérêt,  le  paysage 
n’est  plus  que  l’accessoire,  le  fond;  il  ne  devra  donc  pas,  par  des 
détails  trop  importants,  attirer  le  regard  au  détriment  du  sujet  prin¬ 
cipal,  mais  être  subordonné  à  celui-ci.  Cependant  on  obtient  quelque¬ 
fois  de  jolis  effets  en  faisant  rivaliser  l’intérêt  du  paysage  avec  celui 
des  personnages;  mais,  dans  ce  cas,  l’artiste  doit  apporter  toute  son 
adresse,  sous  peine  de  compromettre  le  succès.  Un  tableau  comporte 
donc  des  personnages  avec  le  paysage  pour  décor,  ce  qui  constitue 
ce  que  l’on  appelle  le  sujet  de  genre,  ou  bien  un  paysage  dans  lequel 
les  figures  ont  été  placées  pour  donner  de  l’animation  et  former  un 
point  d’équilibre. 
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Avant  d  introduire  un  personnage,  il  tant  savoir  pourquoi  on  le 
fait  figurer,  comment  il  sera  représenté,  où  il  sera  placé,  dans  quelle 
attitude.  La  recherche  préalable  du  sujet  s’impose  donc,  afin  que 
l’introduction  des  personnages  soit  faite  judicieusement  pour  rehausser 
la  valeur  du  tableau,  en  s’harmonisant  avec  le  paysage  par  leur  action, 
la  tonalité  de  leurs  vêtements,  etc. 

11  serait  bon  d’avoir  à  sa  disposition  quelques  modèles  habitués 
à  poser,  se  prêtant  à  toutes  les  fantaisies  de  l’artiste.  Combien  de  fois, 
en  effet,  n’est-il  pas  arrivé  de  rencontrer  à  la  campagne  une  scène 
intéressante;  si  l’on  demande  à  ces  bons  villageois  de  poser  devant 
l’objectif,  l’expression  qui  animait  leur  figure  disparaît  aussitôt  pour 
faire  place  à  une  grimace. 

L’introduction  de  personnages  dans  un  tableau  constitue  une  réelle 
difficulté.  Aussi  faut-il  beaucoup  de  discernement,  de  pratique  et  de 
savoir  pour  se  servir  des  figures,  pour  les  faire  entrer  dans  le  paysage, 
pour  les  mettre  exactement  à  la  bonne  place,  pour  les  rapprocher  ou 
bien  les  éloigner  davantage.  Il  se  commet  plus  d’erreurs  par  leur 
introduction  que  par  leur  omission,  de  sorte  que  nous  recommandons 
tout  spécialement,  si  l’on  n’est  pas  certain  de  la  nécessité  de  certaines 
figures,  de  se  résigner  plutôt  à  les  sacrifier  et  à  les  écarter  complète¬ 
ment  du  tableau  L 

Dans  un  intéressant  travail,  ayant  pour  titre  \le  Nu  et  le  Drapé 
en  plein  air',  MM.  Le  Bègue  et  Bergon,  passés  maîtres  en  la  matière, 
indiquent  comment  on  peut  arriver  à  produire  d’intéressants  tableaux 
en  employant  des  modèles  que  l’on  fait  figurer  dans  un  paysage.  Nous 
en  extrayons  quelques  passages: 

«  Dans  une  simple  étude,  l'idée  du  sujet  est  sans  grande  impor¬ 
tance.  Elle  peut  n’être  que  la  mise  en  valeur  d’un  mouvement  ou 
d’une  expression,  ou  d’un  visage,  ou  d  une  plastique,  1  utilisation  d  un 
costume  ou  d’un  milieu.  Le  hasard,  a  qui  Ion  ne  doit  rien  laisser  dans 

1  Voir  IIorsley-H inton,  l'Art  photographique  dans  le  paysage,  déjà  cité. 
a  Annuaire  général  de  la  Photographie,  1897,  p.  172.  Plon,  Nourrit  et  C,e,  éditeurs.  On 
consultera  d'ailleurs  sur  ce  sujet  avec  plus  de  prolit  encore  la  plaquette  de  haut  luxe» 
publiée  par  l’éditeur  Charles  Mendel,  et  dans  laquelle  ces  deux  auteurs  précisent  et  com¬ 
plètent  l’article  dont  nous  publions  ici  quelques  extraits. 
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un  tableau,  peut,  dans  une  étude,  faire  naître  l’idée;  souvent  le  modèle, 
sans  même  le  chercher,  trouvera  un  sujet,  ou  donnera  une  attitude 
intéressante.  On  choisira  le  modèle  possédant,  autant  que  possible, 
l’harmonie  individuelle,  la  solidité  et  l’élégance,  la  grâce,  sinon  la  vraie 
beauté,  qui  est  rare,  et  dans  un  tableau,  ou  pour  un  sujet  arrêté 
d’avance,  l’aptitude  au  rôle  à  remplir.  On  ne  saurait  croire,  du  reste, 
comme  la  femme  drapée  prend  en  plein  air,  dans  un  milieu  choisi,  une 
captivante  allure  d’harmonieuse  beauté. 

Pour  ces  études,  il  n’est  guère  nécessaire  d’avoir  des  costumes 
compliqués.  Un  long  et  large  morceau  d’étoffe,  drapé  sur  le  modèle  peu 
vêtu  en  dessous,  afin  de  conserver  l’aisance  aux  mouvements  et  de 
laisser  deviner  les  formes  du  corps,  suffit  presque  à  tous  les  besoins. 
On  peut  aussi  habiller  le  modèle  de  larges  et  longues  robes  légères, 
plissées  à  l’antique.  Quelques  essais  préalables  à  l’atelier,  sur  le 
mannequin  ou  sur  le  modèle  vivant,  donneront  à  l’artiste  le  tour  de 
main  nécessaire  pour  habiller  bien  et  vile,  ce  qui  a  son  utilité,  car 
on  n’opère  pas  toujours  en  lieu  clos,  et  l’on  a  souvent  à  craindre  la 
gênante  curiosité  des  gens  du  pays  ou  l’intempestive  apparition  du 
garde  champêtre. 

Quand  on  rencontre  des  paysages  dans  lesquels  on  peut  opérer 
en  toute  liberté,  on  les  note  avec  soin,  on  les  étudie  au  point  de  vue 
de  l’heure  favorable,  du  sujet  possible,  de  la  lumière,  et  l’on  y  amène 
le  modèle. 

La  pose  du  modèle  est  quelquefois  embarrassante  ;  il  sera  bon  de 
laisser  celui-ci  évoluer  suivant  l’idée  qu’on  lui  enseignera,  parfois  même 
à  sa  fantaisie.  La  scène  sera  au  besoin  préparée,  mimée,  répétée  ; 
l’opérateur  attentif,  l’appareil  en  main,  suivra  le  modèle,  l’épiera  et, 
aussitôt  que  se  produiront  une  jolie  attitude,  une  heureuse  disposition 
d’éclairage,  de  pose  ou  de  costume,  il  fera  ralentir  ou  suspendre  le 
geste,  et  prendra  un,  deux,  ou  même  plusieurs  clichés,  si  cela  en  vaut  la 
peine,  car  il  est  des  arrangements  qu’on  ne  retrouve  pas.  On  obtient 
ainsi  de  la  variété  et  le  naturel  dans  les  poses.  » 

Malheureusement,  si  cette  façon  de  procéder  est  susceptible  de 
donner  de  bons  résultats,  elle  n’est  pas  à  la  portée  de  tous,  car  il  est 
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souvent  dilficile,  en  dehors  des  modèles  de  profession,  de  trouver  des 
personnages  se  prêtant  avec  grâce  à  tous  les  caprices  de  l’artisle  pour 
l’arrangement  de  ses  tableaux. 


DES  EFFETS 


Pendant  longtemps  on  considéra  comme  impossible  la  reproduc¬ 
tion  d’un  sujet  quelconque  avec  le  soleil  placé  directement  en  face  de 
l’objectif,  c’est-à-dire  à  contre-jour. 

Ce  temps  est  loin  heureusement;  car,  à  présent,  disons-le  haute¬ 
ment,  tous  les  effets  peuvent  être  rendus  par  la  photographie  ;  il  n’y  a 
qu’à  oser,  et  ceux  qui  n’ont  pas  réussi  à  les  fixer  convenablement  sur  la 
plaque  sensible  n’étaient  pas  suffisamment  au  courant  des  manipula¬ 
tions  p  h  o  togr  a  p  h  iq  u  e  s . 

On  trouve  dans  les  effets  de  lumière  toute  une  source  d’expression 
artistique;  le  soleil  lui-même  ne  peut  se  soustraire  à  l’objectif.  Braquez 
donc  hardiment  l’appareil  en  face  l’astre  étincelant  de  lumière  et 
n’écoutez  pas  les  réflexions  ironiques  des  confrères  qui  passeront  près 
de  vous  pendant  que  vous  opérerez  (comme  cela  nous  est  arrivé  person¬ 
nellement)  ;  souriez,  et  pensez  que  ceux-ci  sont  des  ignorants.  Au  début 
vos  insuccès  seront  nombreux,  mais  ne  vous  eu  prenez  qu’à  vous-même 
et  recommencez  une  autre  fois  en  agissant  avec  plus  de  précautions. 
Tout  photographe  épris  de  son  art  ne  doit  pas  reculer  devant  une 
difficulté;  ne  vous  laissez  pas  arrêter  par  la  formation  d'un  léger  voile. 
Que  vous  importe  que  les  blancs  du  négatif  11e  soient  pas  purs,  si 
l’effet  est  obtenu?  Nous  ajouterons  que  les  etfels  de  lumière  les  plus 
intéressants  sont  produits  par  le  contre-jour,  que  le  soleil  soit  dans  le 
tableau  comme  au  lever  et  au  coucher  de  l’astre,  ou  qu  il  soit  caché  par 
un  nuage,  un  arbre,  etc.,  ou  bien  trop  élevé  dans  la  nue  pour  figurer 
dans  le  motif.  11  est  bon  d’abriter  l’objectif  des  rayons  directs  pendant 
la  pose  au  moyen  d’une  ombrelle,  d’un  chapeau,  etc.,  placés  au-dessus 
de  l'appareil,  de  manière  que  l’ombre  en  soit  portée  devant  1  objectif. 

La  nécessité  de  choisir  le  moment  le  plus  favorable  pour  opérer 
s  impose  donc,  et  de  ce  choix  judicieux  dépendra  le  succès. 
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Si  nous  examinons  un  paysage  recevant  la  lumière  entièrement  de 
face,  nous  remarquons  qu'il  se  présente  sans  ombre,  ni  relief  ;  revenons 
à  un  autre  moment,  quand  l’éclairage  sera  de  côté,  nous  constaterons 
que  les  ombres  rompent  la  monotonie  que  nous  avions,  et  ce  même 
sujet  peut  ainsi  devenir  intéressant.  On  oublie  trop  facilement  que  ce 
n’est  pas  la  lumière  seule  qui  produit  de  beaux  effets,  mais  la  réunion 
de  la  lumière  et  de  l’ombre.  Les  tableaux  de  Rembrandt  sont  tant 
admirés  parce  que  le  maître  excellait  à  opposer  la  lumière  la  plus 
vive  à  l’ombre  la  plus  intense;  c’est  un  bon  moyen  pour  obtenir 
de  puissants  effets.  Les  ombres  ont  leur  importance,  car  elles  servent 
parfois  à  compenser  une  masse  de  lumière,  rétablissant  ainsi  l’équilibre 
de  l’ensemble  ;  un  avant-plan  vide  semblera  moins  nu  si  une  ombre 
y  est  projetée  à  côté  d’une  partie  éclairée. 

N’hésitez  donc  pas  à  impressionner  une  plaque  sensible  chaque 
fois  qu’il  se  produira  un  bel  effet  de  lumière,  que  ce  soit  le  matin  au 
lever  du  soleil,  en  plein  midi,  ou  le  soir  au  crépuscule,  tous  ces  effets 
peuvent  être  rendus  par  la  photographie  ;  osez  ce  que  d’autres  n’ont 
pas  essayé  par  crainte  de  non-réussite,  et  vous  ne  regretterez  pas 
les  insuccès  que  vous  essuierez  quelquefois. 
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EXPRESSION.  —  ATTITUDE.  —  LIGNE  D’HORIZON 


Lorsqu'il  veut  reproduire  un  paysage,  le  photographe  ne  peut,  à  son 
gré,  composer  le  tableau;  il  n’en  est  plus  de  même  pour  des  figures, 
car  il  est  maître  de  la  lumière  et  peut  ajouter  les  accessoires  qui  lui 
semblent  utiles  pour  équilibrer  l’ensemble. 

Si  l’on  obtient  facilement  un  portrait,  il  est  certainement  difficile 
de  produire  une  œuvre  artistique.  Malgré  cela,  c’est  toujours,  à  quelques 
rares  exceptions  près,  le  genre  abordé  par  le  débutant  qui,  aussi¬ 
tôt  son  appareil  acheté,  se  met  en  devoir  de  portraicturer  ses  parents  et 
ses  amis,  se  créant  ainsi  des  insuccès  qui  finissent  par  le  décourager. 

Le  premier  principe  est  de  représenter  le  modèle  avec  son  expres¬ 
sion  habituelle.  Klary  a  dit  à  ce  sujet:  «  L’expression  est  le  plus  grand 
mérite  de  l’art,  elle  appartient  à  chaque  partie  de  l’œuvre  et  lui 
donne  de  la  valeur  ;  elle  la  complète,  elle  demande  l’application  de 
toutes  vos  capacités,  de  tous  vos  moyens  et  de  toutes  vos  connais¬ 
sances  L  » 

Aussi,  pour  obtenir  un  résultat  convenable,  le  photographe  doit 
faire  preuve  d’intelligence;  il  faut,  parla  conversation, mettre  le  modèle 
à  l’aise  et  lui  faire  oublier,  momentanément  du  moins,  qu’il  est  venu 
pour  poser  devant  l’objectif.  Pour  cela  il  ne  faut  pas  dire  :  prenez  une 
bonne  expression,  prenez  un  air  souriant,  etc.,  qu’arrive-t-il  dans  ce 
cas?  Le  sujet  se  force  à  sourire,  et  c’est  une  grimace  qu’il  fait  alors 

*  Klary,  le  Photographe  portraitiste ,  p.  f»9.  Société  d'éditions  scientifiques,  Paris. 
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sans  qu'il  s’en  rende  compte.  La  physionomie  d’un  individu  reflète  ses 
sentiments,  ceux-ci  ne  peuvent  se  composer  sur  commande  sous  peine 
de  produire  de  faux  effets;  n’oublions  pas  que  tout  mouvement,  tout, 
geste,  tout  sourire  et  même  toute  expression  seront  exagérés  et  par 
conséquent  ridicules  s'ils  ne  sont  pas  le  résultat  d’une  action  naturelle. 
On  devine  tout  le  factice  d’une  pose  préparée;  on  y  voit  le  sujet  guindé, 
mal  à  son  aise.  11  faut  parler  au  modèle,  l’intéresser  par  la  conversa¬ 
tion  et  l’étudier  tout  en  lui  causant  afin  de  voir  quelle  sera  la  pose  qui 
donnera  le  meilleur  résultat.  Si  c’est  un  musicien,  parlez-lui  de  son 
art;  un  docteur,  causez  de  microbes;  mais,  si  c’est  une  jolie  femme, 
mieux  vaudra  bien  souvent  rester  silencieux,  son  miroir  lui  aura  dit 
l’histoire  qui  l’intéresse... 

La  figure  n’est  pas  toujours  régulière,  et  on  risque,  par  manque 
d’observation,  d’accentuer  une  irrégularité  de  la  figure  du  sujet1. 

Les  cheveux,  chez  les  hommes,  sontgénéralement  partagés  d’un  côté  ; 
faites  voir  ce  côté  dans  le  portrait.  Les  yeux  bleus  doivent  être  tournés 
dans  une  direction  opposée  à  la  lumière  :  les  yeux  enfoncés  exigent  une 
lumière  de  face  et  un  faible  éclairage  venant  du  haut,  sinon  les  ombres 
seraient  accentuées.  Si  un  œil  a  un  défaut  ou  est  plus  petit  que  l’autre, 
arrangez-vous  pour  que  ce  défaut  paraisse  le  moins  possible;  au  besoin 
faites  le  portrait  de  profil.  Ne  placez  jamais  la  figure  et  le  corps  complè¬ 
tement  de  face  à  la  chambre  noire,  cest-à-dire  parallèlement,  surtout 
quand  le  modèle  a  de  larges  épaules.  La  direction  des  yeux  a  une  grande 
importance;  ceux-ci  ne  doivent  pas  être  tournés  d’un  côté  et  la  tête  d’un 
autre.  Le  nez  est  rarement  droit;  s'il  oblique  à  droite  ou  à  gaucbe,  les 
deux  côtés  de  la  figure  seront  naturellement  différents.  Si  le  nez  est 
long,  faites  une  pose  presque  de  face;  si  le  nez  est  camard,  élevez  la 
chambre  noire  pour  éviter  de  voir  le  dessous  des  narines  ;  posez  la 
figure  de  colt-,  quand  le  nez  est  rond,  plat  ou  gros.  Si  les  joues  sont 
creuses  et  les  pommettes  saillantes,  adoucissez  la  lumière  du  haut  et 
posez  presque  de  face  en  éclairant  bien  les  joues.  Les  bouches  un  peu 
grandes  demandent  une  pose  de  profil,  ou  tout  au  moins  de  côté.  11  est 
souvent  difficile  de  placer  convenablement  les  mains,  cependant  il  ne 


1  Klary,  le  Photographe  portraitiste  p.  109,  déjà  cité. 
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faut  pas  négliger  cette  partie  du  portrait;  si  la  figure  doit  donner 
l’expression  de  la  vie,  la  main  doit  faire  éprouver  la  sensation  du 
mouvement;  elles  sont,  en  quelque  sorte,  liées  l’une  à  l’autre.  Il  ne  faut 
pas  se  dissimuler  toutefois  que,  bien  souvent,  la  présence  d’une  main 
mal  placée  fait  perdre  au  portrait  la  valeur  qu’il  pourrait  avoir  par  lui- 
même,  parce  que  cette  main  paraît  trop  grande,  trop  massive,  trop 
importante  dans  l’ensemble1.  Nous  verrons,  dans  la  seconde  partie  de 
cet  ouvrage,  que  ce  défaut,  ou  plutôt  cette  exagération,  provient  surtout 
de  l’emploi  d’un  objectif  défectueux  (pp.  67  et  69j. 

Les  préparatifs  doivent  être  faits  rapidement;  ne  vous  servez  de 
l’appui-tête  que  le  moins  possible,  car  il  gêne  le  modèle  et  lui  donne  de 
la  raideur;  ne  faites  pas  fixer  de  point,  ce  qui  fatigue  la  vue,  mais 
aissez,  au  contraire,  le  regard  errer.  Tout  en  disposant  les  accessoires, 
en  réglant  l’éclairage,  intéressez  le  modèle  par  votre  conversation, 
donnez-lui  une  attitude  simple;  puis,  quand  tout  sera  prêt,  dites-lui  de 
regarder  tel  endroit  et  profiter  du  moment  où  il  aura  une  expression 
vraie  pour  exposer  la  plaque,  mais  surtout  ne  prononcez  jamais  le 
traditionnel  :  Ne  bougez  plus,  qui  gâterait  tout  l’effet. 

La  hauteur  de  la  ligne  d’horizon,  autrement  dit  la  hauteur  de 
l’appareil,  a  aussi  son  importance  pour  le  portrait1.  Lorsque  la  ligne 
d’horizon  passe  au-dessus  de  la  tête  du  modèle,  les  lignes  sont 
déformées,  l’ovale  de  la  figure  est  raccourci,  les  angles  du  visage  sont 
par  trop  saillants.  Si  la  ligne  d’horizon  est  placée  à  mi-hauteur  du 
modèle,  l’effet  contraire  se  produira,  la  tête  paraîtra  trop  courte.  Dans 
une  pose  assise,  la  ligne  d’horizon  sera  bien  placée  à  la  hauteur  des 
yeux  du  modèle;  dans  une  pose  debout,  elle  doit  être  entre  les  yeux  et 
la  poitrine. 

On  tiendra  compte  pour  la  pose  en  pied  que  le  modèle  paraîtra  plus 
grand  ou  plus  petit  qu’il  n’est  réellement,  si  l’espace  qui  se  trouve 
au-dessus  de  sa  tête  est  trop  petit  ou  trop  grand  ;  il  est  quelquefois  utile 
de  tirer  parti  de  ces  effets  en  altérant  les  proportions  à  l’avantage  du 
modèle. 

1  Voir  Dillaye,  l’Art  en  Photographie. 

2  Ducochois,  l’Éclairage  dans  les  ateliers  de  photographie.  Société  d  éditions  scienti¬ 
fiques. 
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DES  FONDS  ET  DES  ACCESSOIRES 


Le  choix  des  fonds  demande  beaucoup  de  goût.  Robinson  raconte 
à  ce  sujet  l’anecdote  suivante1  : 

a  Un  jeune  peintre,  désirant  entrer  à  l’atelier  de  Rubens,  se  fit 
appuyer  par  un  ami  qui,  pensant  avoir  plus  facilement  le  consentement 
du  grand  artiste,  lui  dit  qu’il  pourrait  employer  son  protégé  à  peindre 
les  fonds.  Rubens  lui  répondit  :  Si  ce  jeune  homme  est  capable  de 
peindre  les  fonds,  il  n’a  pas  besoin  de  s'instruire,  car  la  façon  de  traiter 
les  fonds  demande  une  connaissance  des  plus  étendues  de  l’Art.  » 

On  voit  l’importance  que  donnait  le  maître  au  choix  du  fond.  En  en 
faisant  un  judicieux  emploi,  le  photographe  montrera  donc  ses  qualités 
esthétiques. 

Deux  sortes  de  fonds  doivent  être  distingués,  nous  dit  M.  Puyo,  dans 
son  excellent  ouvrage  Notes  sur  ta  photographie  artistique 2  :  les  fonds 
neutres,  ne  représentant  rien,  toiles  blanches,  grises,  noires,  unies  ou 
largement  brossées,  et  les  fonds  réels,  tentures,  tapisseries,  etc.,  etc. 
Leur  rôle  à  tous  est  uniquement  de  faire  valoir  les  figures  tout  en 
s’harmonisant  avec  l’ensemble  du  motif.  D’une  façon  générale,  ils 
devront  être  discrets,  pour  ne  pas  attirer  l’attention  au  détriment  du 
sujet  principal. 

Les  fonds  neutres,  selon  l’expression  de  M.  Puyo,  consistent  en  un 
écran  uni,  tendu  sur  un  châssis;  ils  sont  surtout  utilisés  pour  le 
portrait  en  buste  ;  nous  n’en  dirons  rien,  leur  emploi  ne  créant  aucune 
difficulté.  Nous  ferons  remarquer  toutefois  qu’ils  doivent  être  un  peu 
éloignés  du  modèle  pour  que  la  figure  se  détache  sans  paraître  découpée 
sur  le  fond. 

Nous  citerons  encore  le  fond  vignette  pour  portraits  dégradés, 
comportant  quelques  nuages  peints,  estompés  autour  du  modèle,  et  le 
fond  dont  la  partie  ombrée  correspond  au  côté  éclairé  du  modèle.  On 
obtient  ainsi  beaucoup  de  relief. 

1  Rorinson,  De  l'Effet  artistique  en  photographie.  Ouvrage  déjà  cité. 

2  Puyo,  Notes  sur  la  photographie  artistique.  Paris,  Gauthier-Villars.  Un  vol.  :  10  fr. 
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Ce  genre  de  fond  était  très  employé  par  Adam  Salomon.  Le  grand 
maître  faisait  aussi  usage  d'un  fond  circulaire  alcôve,  inventé  par  lui, 
avec  lequel  il  produisait  une  sensation  de  relief  plus  accentuée  que  par 
l’emploi  du  fond  uni  dont  nous  venons  de  parler.  Le  fond  circulaire 
supprime  l’usage  des  rideaux,  stores,  etc.  Malheureusement  ce  dispositif 
est  encombrant  et  nécessite  beaucoup  de  place.  Il  est  composé  d’un 
demi-cylindre  ayant  environ  3"\50  de  diamètre  et  2"’, 50  de  hauteur  et 
tapissé  d’une  étoile  de  teinte  neutre  ( fig .  12).  Sur  les  côtés  et  sur  le 
dessus  sont  fixés,  à  charnières,  des  châssis  recouverts  de  mousseline. 

Le  modèle,  placé  au  centre  et  sur  le  diamètre  du  fond  circulaire, 
reçoit  une  lumière  tamisée,  lumière  que 
l'on  dirige  comme  l’on  veut,,  en  faisant 
mouvoir  le  dispositif,  monté  à  cette 
intention  sur  roulettes,  et  le  fond  est 
alors  éclairé  contrairement  au  modèle, 
c’est-à-dire  que  la  partie  de  la  figure  qui 
reçoit  la  lumière  est  opposée  à  l’ombre 
du  fond.  Si  cet  accessoire  est  encom¬ 
brant,  les  résultats  obtenus  sont  excel¬ 
lents,  la  gradation  de  la  lumière  se  fait 
d’elle-même  d’une  façon  harmonieuse;  il 
permet  une  grande  variété  d’effets,  ce 
qui  n’est  pas  possible  avec  le  fond  peint 

qui  finit  par  être  monotone  à  l’usage.  De  plus,  la  lumière  directe  ne 
vient  pas  frapper  le  modèle,  puisqu’on  la  tamise  à  volonté  en  variant 
l’angle  d’ouverture  des  ailes  AAB,  ce  qui  assure  la  douceur  d  éclairage 
indispensable  pour  obtenir  un  bon  portrait.  Les  dais  CL,  placés  au- 
dessus  du  fond,  sont  montés  à  charnières.;  en  les  ouvrant,  on  modifie 
l’éclairage  du  fond,  produisant  ainsi  des  effets  particuliers  sans  changer 
en  rien  l'éclairage  du  modèle. 

Nous  ne  parlerons  pas,  et  pour  cause,  des  fonds  historiés  employés 
par  nombre  de  professionnels  et  représentant  1  intérieur  d’un  somptueux 
palais  ou  d’un  délicieux  jardin.  Nous  dirons  qu  ils  sont  grotesques  et 
devraient  être  proscrits  de  l’atelier  de  l’amateur.  Ces  fonds  qui,  pendant 
de  longues  années,  à  dater  de  l’origine  île  la  photographie,  causèrent 
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les  délices  de  nos  grands-parents,  ne  sauraient  plus  être  employés  par 
un  photographe  ayant  un  tant  soit  peu  de  connaissances  esthétiques. 

L'unité ,  cette  qualité  indispensable  que  doit  posséder  toute  œuvre 
artistique,  et  dont  nous  avons  déjà  parlé  à  propos  du  paysage,  n’existe 
pour  ainsi  dire  jamais  avec  de  tels  fonds.  Villageois  endimanché, 
mondaine  élégante,  homme  d’Etat,  ecclésiastique  ou  soldat,  sont  indis¬ 
tinctement  placés  devant  cette  toile  dont  le  dessin  représente  le  décor 
d’un  vieux  palais  antique  ou  une  chose  analogue. 

Indépendamment  de  la  monotonie  qui  agace  l’œil  quand  on  examine 
une  série  de  portraits  ainsi  obtenus,  il  y  a  la  faute  grossière  produite 
par  le  manque  d’unité  qui  choque  surtout  la  vue.  Ce  manque  d’unité 
subsiste  encore  avec  les  accessoires  employés,  ajoutés  soi-disant  pour 
rehausser  la  valeur  du  portrait,  mais  qui,  au  contraire,  diminuent 
1  intérêt  en  attirant  l’attention  au  détriment  du  sujet  principal.  L’œil 
ne  s’arrête  nulle  part:  il  va  des  détails  trop  finement  dessinés  du  fond 
au  bouquet  de  fleurs  artificielles  posé  là  sans  raison,  mais  par  esprit 
d’habitude,  et  le  sujet  principal,  le  personnage  représenté  qui  doit  être 
le  centre  d’intérêt,  n’attire  pas  plus  l’attention  qu’un  simple  accessoire. 

Notre  confrère  A.  Reyner,  qui  a  traité  cette  question,  nous  dit, 
dans  son  excellent  ouvrage  sur  le  Portrait  dans  les  appartements 1  : 

«  Il  y  a  longtemps  déjà,  je  signalais  l’impression  de  monotonie  qui 
se  dégage  de  l’exposition  d’un  portraitiste  lorsqu’on  voit,  dans  chacune 
de  ses  œuvres,  revenir  toujours  le  même  fond  ou  le  même  accessoire, 
et  cela  malgré  les  nombreuses  combinaisons  auxquelles  se  prêtent 
certains  d’entre  eux.  La  généralité  des  amateurs  ne  paraît  pas  se  rendre 
compte  que  chaque  portrait  exige  un  fond  qui  soit  approprié  à  la  nature 
et  au  caractère  du  sujet. 

Mais,  sous  prétexte  d’approprier  le  fond  à  la  nature  du  modèle, 
nous  voyons  des  photographes  accumuler  autour  de  ce  modèle  tout  ce  que 
la  richesse  de  leur  mobilier  leur  permet  de  réunir.  C’est  une  débauche 
de  bahuts  sculptés,  de  miroirs,  de  draperies,  une  orgie  de  fleurs,  de 
cristaux,  d’objets  d’art  en  toutes  matières.  L’entassement  des  accces- 
soires  paraît  même  être  soumis  à  certaines  règles  qui,  pour  être  confuses 


1  A.  Reyner,  le  Portrait  dam  les  appartements.  Ch.  Mendel,  éditeur. 
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et  non  formulées,  n’en  sont  pas  moins  rigoureusement  observées.  » 

Les  accessoires  devront  être  en  proportion  avec  la  taille  du  modèle, 
sinon  les  défauts  signalés  dans  le  chapitre  précédent  relativement  à 
l’espace  qui  doit  exister  au-dessus  de  la  tête  du  modèle  se  reproduiront 
encore,  et  un  sujet  de  taille  moyenne  semblera  plus  petit  s’il  est  mis  à 
côté  d’un  accessoire  trop  important,  un  grand  meuble  par  exemple. 

L’emploi  d’un  fond  peint  exige  beaucoup  d’attention  pour  faire 
concorder  la  ligne  d’horizon  de  celui-ci  avec  la  ligne  d’horizon  du 
portrait.  Il  y  a  lieu  de  tenir  compte  aussi  de  l’éclairage  du  fond;  si  le 
fond  neutre  permet  uni'  direction  de  lumière  opposée  à  celle  du 
modèle,  on  ne  peut  placer  celui-ci  devant  un  décor  dont  l’éclairage  est 
différent  du  sien.  Il  serait  grotesque,  en  effet,  de  voir,  par  exemple, 
les  ombres  d’un  motif  du  fond  s’allongeant  sur  la  gauche,  alors  que 
le  sujet  serait  éclairé  de  gauche. 

Pour  éviter  toutes  ces  fautes  grossières,  il  est  préférable,  autant 
que  possible,  de  confectionner  soi-même  un  fond  naturel  au  moyen  de 
draperies,  fond  qui  peut  être  modifié  pour  chaque  portrait,  soit  comme 
disposition,  soit  comme  tonalité.  Un  fond  clair  rehaussera  la  valeur 
d’un  modèle  vêtu  de  nuance  foncée  et  vice  versa ,  mais  il  doit  toujours 
exister  une  certaine  harmonie  dans  la  liaison  des  deux  tonalités  pour 
éviter  une  opposition  trop  violente,  à  moins  que  l’on  ne  cherche  <1 
produire  des  contrastes  en  vue  d’un  effet  spécial.  Soyez  sobre  d’acces¬ 
soires,  et,  si  vous  en  employez,  veillez  à  ce  qu’ils  s’harmonisent  avec 
l’ensemble  ;  évitez  les  tentures  à  dessins  trop  apparents.  Au  surplus, 
souvenez-vous  que  le  meilleur  moyen  d’atténuer  l’excès  de  détails 
dans  les  fonds  est  d’en  éloigner  le  modèle. 


ÉCLAIRAGE  DU  SUJET 


Il  serait  bien  difficile  de  formuler  une  règle  fixe  pour  l’éclairage 
du  sujet,  car,  à  part  quelques  exceptions,  tous  les  effets  de  lumière 
peuvent  être  produits,  pourvu  qu’ils  aient  un  caractère  artistique. 

Nous  allons  étudier  cependant  les  règles  générales  afin  d  éviter  de 
commettre  des  fautes. 
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Disons  tout  d’abord  que  l’éclairage  de  face  doit  être  impitoyable¬ 
ment  rejeté,  car  il  ne  donne  aucun  relief.  Nous  savons  que  la  compo¬ 
sition  doit  toujours  exister  aussi  bien  pour  l’arrangement  des  lignes 
que  pour  la  distribution  de  la  lumière;  de  même  qu’une  ligne  doit 
être  équilibrée  par  une  autre  ligne,  une  masse,  etc.,  de  même  à  une 
partie  éclairée  doit  être  opposée  une  masse  d’ombre.  Or,  pour  avoir  cet 
arrangement  d’éclairage,  il  est  indispensable  que  la  lumière  vienne  de 
côté;  mais  nous  avons  vu  qu’en  opérant  ainsi  on  obtient  un  mauvais 
résultat  par  suite  des  violentes  oppositions  produites  par  la  mauvaise 
direction  de  la  lumière.  O11  obtiendra  au  contraire  beaucoup  d’har¬ 
monie  en  dirigeant  le  faisceau  lumineux  principal  vers  le  modèle  sous 
un  angle  de  45°,  c’est  l’éclairage  le  plus  fréquemment  employé. 

Il  n’est  guère  facile,  en  plein  air,  de  disposer  de  la  lumière;  nous 
avons  vu  que,  pour  reproduire  un  paysage  avec  son  maximum  d’effet, 
il  y  a  lieu  d’observer  ce  paysage  à  des  heures  différentes  et  de  noter, 
selon  le  changement  d’éclairage,  quel  est  le  meilleur  moment  pour 
opérer:  c’est  ainsi  que  nous  ferons  lorsque  nous  voudrons  représenter 
une  scène  de  genre  dans  un  décor  choisi  d’avance  ou  simplement  un 
portrait.  Il  est  possible  toutefois  de  remédier  à  l’excès  de  lumière  au 
moyen  d’écrans  placés  convenablement  surtout  au-dessus  de  la  tête, 
sinon  l’ombre  portée  sous  les  yeux,  le  nez  et  le  menton  serait  trop 
accentuée;  le  modèle  peut  d’ailleurs  (si  c’est  une  dame)  tenir  ouverte 
une  ombrelle  d’étoffe  claire,  qui  tamisera  au  passage  la  lumière  trop 
crue,  et,  si  une  partie  est  insuffisamment  éclairée,  la  lumière  sera 
réfléchie  sur  cette  partie  au  moyen  d’un  écran  blanc  placé  sous  un 
certain  angle.  D’une  façon  générale,  pour  avoir  de  l’harmonie  il  y  a 
lieu  de  choisir  une  lumière  très  douce.  Le  portrait  en  plein  air  offre 
donc  de  la  difficulté  pour  obtenir  de  beaux  effets;  ce  n’est  que  par 
l’observation  et  la  patience  que  l’on  réussira. 

Il  n’en  est  plus  de  même  quand  on  dispose  d’un  atelier  où  l’on 
peut  à  son  gré  produire  tel  ou  tel  effet.  Mais  n’oublions  pas  que,  si  la 
composition  du  sujet  est  soumise  à  des  lois,  l’éclairage  aussi  doit  être 
fait  d’après  des  règles  qu’il  est  utile  de  connaître.  Nous  empruntons  les 
lignes  qui  suivent  à  l’excellent  ouvrage  de  M.  Puyo,  déjà  cité. 

«  Eclairer  une  figure,  c’est  faire  tomber  sur  elle,  venant  de  direc- 
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lions  variées,  un  certain  nombre  de  faisceaux  lumineux,  directs  ou 
réfléchis,  plus  ou  moins  violents  et  plus  ou  moins  épanouis,  dont  le 
conflit  produit  le  modelé  des  traits.  La  direction  de  ces  faisceaux  et 
leur  nombre  peuvent  être  quelconques,  mais  leur  intensité  doit  obéir  à 
une  loi,  la  seule,  il  me  semble,  à  laquelle  tout  éclairage  soit  soumis  ;  il 
faut  que  l'un  des  faisceaux  employés  soit  nettement  dominant  en  inten¬ 
sité  et  que  tous  les  autres  lui  soient  naturellement  subordonnés.  Remar¬ 
quez  d’ailleurs,  en  passant,  que  ce  principe  n’a  rien  d’arbitraire  et  qu’il 
est  la  conséquence  directe  de  la  loi  plus  générale  de  Y  unité  de  l'effet. 

L'atelier  doit  donc  permettre  :  1°  de  faire  tomber  sur  la  figure  un 
faisceau  dominant  qui  donnera  les  grandes  ombres  et  les  grandes 
lumières  et  ébauchera  le  modelé;  2°  d’achever  le  détail  du  modelé  par  des 
faisceaux  directs  ou  réfléchis,  provenant  de  directions  et  doués  des 
intensités  convenables.  » 

L’atelier  idéal  serait  donc  celui  qui,  vitré  de  tous  côtés,  permettrait 
de  produire  tous  les  effets  désirables. 

Nous  avons  vu  qu’il  doit  exister,  dans  tout  tableau,  un  centre 
d’intérêt;  la  figure,  dans  un  portrait,  sera  la  partie  à  mettre  le  plus 
en  valeur.  La  lumière  principale  devra  tomber  sur  la  figure,  où  elle 
s’étalera  ;  les  lumières  secondaires  auront  pour  effet  d’adoucir  les  ombres 
qui  pourraient  être  produites  par  la  lumière  principale.  Il  doit  toujours 
exister,  en  etfet,  une  certaine  harmonie  entre  l’ombre  et  la  lumière  ;  les 
oppositions  ne  seront  donc  pas  trop  accentuées  ;  nous  ferons  remar¬ 
quer  qu’aucune  partie  de  la  figure  ne  doit  être  ni  absolument  blanche  ni 
absolument  noire ,  afin  de  percevoir  les  demi-teintes  aussi  bien  sur  les 
parties  très  éclairées  de  la  figure  que  sur  celles  placées  dans  1  ombre.  La 
coloration  de  notre  peau,  si  légère  soit-elle,  même  chez  les  sujets  peu 
sanguins,  permet  cependant  d’établir  une  différence,  une  nuance,  si  1  on 
veut,  entre  la  teinte  de  la  figure  et  une  étoffe  de  couleur  blanche  du 
vêtement  du  modèle.  Ce  que  l’œil  perçoit,  la  photographie,  pour  être 
exacte,  doit  le  rendre.  Cette  faute,  malheureusement,  est  très  commune 
même  chez  les  photographes  professionnels,  qui,  sous  piétexte  de 
produire  un  éclairage  à  la  Rembrandt,  placent  une  partie  du  visage  dans 
une  lumière  tout  à  fait  crue  et  l’autre  partie  dans  une  ombre  tellement 
intense  que  le  portrait  représente  une  figure  en  blanc  et  noii .  b  il  exis- 


tait  encore,  le  maître  serait  certainement  navré  de  voir  maltraiter  ainsi 
son  nom  pour  baptiser  de  tels  mauvais  effets.  Rembrandt  excellait,  en 
effet,  à  opposer  la  lumière  à  l’ombre  ;  mais  cette  opposition  n'était  pas 
vive,  il  y  avait  toujours  de  l'harmonie,  unissant  la  lumière  à  l’ombre. 
Cette  façon  d’opérer  produit  certainement  de  beaux  effets,  mais  elle 
demande  beaucoup  d’attention  pour  ne  pas  commettre  les  fautes  que 
nous  venons  de  signaler. 

L’éclairage  doit  varier  avec  les  sujets. 

Si  vous  avez  à  photographier  une  personne  âgée,  disent  avec  raison 
MM.  And.  Goudschau  et  E.  Claes’,  vous  rechercherez,  afin  d’accentuer 
les  traits,  un  éclairage  plus  dur  (mais  sans  exagération  bien  entendu) 
que  celui  que  l’on  emploie  pour  enfants;  vous  produirez  ainsi  une 
image  ayant  plus  de  caractère  et  un  cachet  plus  artistique.  Au 
contraire,  pour  les  dames  et  les  enfants,  on  recherchera  un  éclairage 
doux  et  sans  contrastes,  afin  de  conserverie  modelé.  Le  jeu  de  lumière 
sera  donc  établi  selon  l’effet  à  obtenir. 

Un  éclairage  mal  choisi,  mal  dirigé,  peut  altérer  et  même  enlever 
toute  ressemblance  à  un  portrait  en  accentuant  les  traits  du  modèle; 
c’est  ainsi  qu’une  figure  souriante  semblera  dure  si  elle  est  trop  éclai¬ 
rée  ;  par  contre,  une  tête  énergique  aura  un  caractère  de  douceur  si  la 
lumière  est  trop  douce.  La  ressemblance,  en  effet,  ne  consiste  pas 
seulement  dans  la  reproduction  exacte  des  lignes  et  des  contours  de  la 
lête  du  modèle,  mais  encore  et  surtout  dans  son  expression. 

Nous  répétons  que  tout  éclairage,  offrant  un  caractère  artistique, 
peut  être  employé  ;  mais  il  ne  faut  pas  oublier,  condition  sine  qua  non , 
que  l’harmonie  est  indispensable  pour  produire  de  brillants  effets. 

de  l’atelier 

11  était  d’usage  autrefois  d’installer  tout  atelier  de  photographie 
d’après  un  modèle  type  qui,  en  général,  comprenait  un  éclairage  latéral 
obtenu  par  un  côté  vitré  exposé  au  nord,  une  toiture  vitrée,  des  stores 
et  l’intérieur  peint  en  gris  souris.  De  nombreuses  modifications  ont 

1  Bulletin  du  Bholo-Club  de  Belgique,  n°  15,  15  mars  1898. 
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été  créées  ;  mais  elles  n'apportèrent  pas  beaucoup  d’améliorations  aux 
résultats  obtenus,  en  ce  sens  qu’elles  s’appliquaient  seulement  à  la 
forme  extérieure  et  aux  dimensions.  Le  toit  vitré  horizontal  fut 
remplacé  par  un  autre  de  forme  arrondie,  puis  par  un  modèle  incliné; 
certains  en  construisirent  à  deux  pentes. 

Le  modèle  classique  offrait-il  donc  tant  d’avantages,  nous  deman¬ 
dera-t-on,  pour  qu'il  ait  été  ainsi  adopté  par  tous.  Nous  répondrons  que 
le  professionnel,  à  quelques  très  rares  exceptions  près,  ne  voyait  dans 
la  photographie  qu’un  moyen  pratique  de  gagner  le  plus  d’argent 
possible,  en  vendant  son  travail  à  tant  la  douzaine,  et  se  souciait  fort 
peu  du  côté  artistique.  Les  goûts  esthétiques  se  sont  heureusement 
développes  petita  petit, et  l’on  peut  constatera  présent  que  nous  sortons 
enfin,  lentement  il  est  vrai,  de  ce  chemin  de  la  routine  où  l’on  s’attarde 
souvent  trop  longtemps. 

L’atelier  ancien  modèle  ne  permettant  qu'un  nombre  restreint 
d'effets  d’éclairage,  nous  allons  examiner  ce  que  doit  être  un  bon  atelier 
pour  produire  tous  les  effets  désirables. Nous  avons  vu  que,  pour  obtenir 
les  meilleurs  résultats,  tous  les  côtés  doivent  être  vitrés;  les  dimensions 
se  rapprocheront  de  celles-ci  :  profondeur,  7  à  8  mètres;  largeur, 
4  à  5  mètres;  hauteur,  3m,50  à  4  mètres.  Le  toit  sera  légèrement  incliné 
pour  en  faciliter  l’entretien  et,  si  l'on  veut,  pour  établir  un  écoulement 
d’eau  qui,  en  été,  maintiendra  l’intérieur  de  l’atelier  à  une  fraîche  tem¬ 
pérature.  L’éclairage  sera  réglé  au  moyen  d’un  jeu  de  rideaux  doubles  ; 
l’un  en  étoffe  légère  et  de  couleur  claire,  l’autre  en  étoffe  sombre.  En 
voici  la  raison  :  nous  savons  qu’il  doit  exister  une  lumière  dominante  et 
des  lumières  secondaires;  la  disposition  de  ces  rideaux  nous  permettra 
de  donner  au  faisceau  lumineux  l'intensité  qu'il  nous  conviendra  :  de 
plus,  il  sera  possible  par  ce  moyen,  en  faisant  jouer  judicieusement 
l’un  ou  l’autre  rideau,  de  diriger  à  volonté  l’éclairage  sur  le  modèle. 
Celui-ci  ne  sera  jamais  à  une  égale  distance  des  deux  côtés  de  l’atelier, 
afin  de  donner  à  la  lumière  principale  toute  l'intensité  désirable;  les 
lumières  secondaires  venant  du  côté  opposé,  ne  devant  servir  qu’à 
produire  l’harmonie  en  adoucissant  les  ombres,  seront  atténuées  par 
suite  de  l’inégalité  de  la  distance  de  la  source  lumineuse.  Nous 
savons,  en  effet,  que  l’intensité  de  la  lumière  décroît  en  raison  directe 
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du  carré  de  la  distance  qui  sépare  le  foyer  lumineux  de  l’objet  éclairé. 

Le  fond,  constitué,  comme  nous  l’avons  vu  dans  un  précédent 
chapitre,  par  une  draperie  quelconque,  devra  pouvoir  se  déplacer  afin  de 
produire  des  effets  différents;  ce  sera  chose  facile  si  la  monture  repose 
sur  des  roulettes,  comme  le  fond  d’Adam  Salomon.  Le  modèle  ne  sera 
pas  toujours  mis  au  même  endroit  de  l’atelier,  ainsi  que  cela  se  passe 
couramment  chez  le  professionnel  qui  opère  presque  toujours  avec  le 
même  éclairage  et  les  mêmes  accessoires.  Puisque  la  photographie 
est  susceptible  de  produire  des  œuvres  d’art,  c’est  ce  but  que  nous 
devons  chercher  à  atteindre;  le  modèle  sera  donc  placé  à  une  profon¬ 
deur  différente  de  l’atelier  et  selon  l'effet  désiré.  Supposons,  par  exemple, 
que  nous  voulions  produire  un  éclairage  frisant  les  contours  ou  bien  un 
contre-jour;  la  lumière  devant  nécessairement  venir  par  derrière,  le 
modèle  sera  placé  aux  deux  tiers  environ  de  l’atelier,  le  tiers  de  profon¬ 
deur  restant  permettra  de  diriger  l’éclairage.  Les  rideaux  du  toit  auront 
la  même  disposition  que  ceux  des  côtés  et  permettront,  comme  ceux-ci, 
de  laisser  passer  soit  une  lumière  diffuse  sur  une  grande  surface  en 
ouvrant  plus  ou  moins  les  rideaux  sombres,  soit  seulement  de  produire 
un  faisceau  lumineux  passant  par  une  étroite  éclaircie.  Pour  cette 
raison,  les  rideaux,  surtout  ceux  de  nuance  foncée,  auront  de  faibles 
dimensions.  Nous  ne  préconiserons  pas  tel  ou  tel  dispositif  pour 
la  manœuvre  de  ces  rideaux,  chacun  pouvant  les  placer  suivant  son 
ingéniosité.  Nous  dirons  seulement  que  le  déplacement  horizontal  au 
moyen  d’anneaux  coulissant  sur  une  tige  métallique  nous  semble  pré¬ 
férable  à  la  manœuvre  verticale  qui  se  dérange  facilement  et  ne  permet 
pas  les  sectionnements,  comme  la  disposition  horizontale.  L'usage  des 
écrans,  presque  toujours  nécessaires  dans  l’atelier  classique,  se  trouve 
très  diminué  avec  un  atelier  ainsi  établi. 

Nous  devons  faire  remarquer  toutefois  que,  pour  faire  de  bons 
portraits,  un  atelier  de  ce  genre  n’est  pas  absolument  indispensable;  un 
atelier  ordinaire,  convenablement  disposé,  permet  de  produire  de  beaux 
effets,  mais  il  faudra  souvent  chercher  toutes  sortes  de  combinaisons  au 
moyen  d’écrans,  toujours  gênants  et  difficiles  à  manier,  alors  qu’une 
simple  manœuvre  de  rideau  de  la  cage  vitrée  suffira  pour  obtenir  sans 
peine  le  résultat  désiré. 
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Tout  Je  monde  ne  pouvant  disposer  d’un  atelier,  nous  allons  étu¬ 
dier  comment  nous  devrons  procéder  pour  obtenir  des  portraits  dans 
un  appartement.  Une  chambre  quelconque  peut  suffire,  pourvu  qu’elle 
soit  convenablement  éclairée.  11  est  évident  que  la  lumière  n’y  sera  pas 
aussi  maniable  qu’à  l’atelier,  mais  on  pourra  cependant,  selon  la  dispo¬ 
sition  des  sources  lumineuses,  produire  de  brillants  effets. 

On  fera  varier  la  direction  de  la  lumière,  on  la  diffusera  et  on 
modifiera  les  oppositions  par  l’emploi  de  rideaux  et  d’écrans,  par  le 
déplacement  du  modèle,  de  l’appareil,  etc. 

La  meilleure  disposition  est  celle  où  deux  fenêtres  sont  placées  du 
même  côté  ;  une  troisième  baie,  du  côté  opposé,  serait  très  utile,  mais, 
à  défaut,  nous  la  remplacerons  par  un  écran.  On  voit  qu’il  n’est  pas 
nécessaire,  pour  faire  du  portrait  dans  un  appartement,  d’avoir  une 
chambre  d’un  modèle  spécial;  on  se  heurtera  plutôt  à  la  difficulté  de 
trouver  une  pièce  suffisamment  spacieuse,  mais  la  plupart  des  habita¬ 
tions  donnent  toute  satisfaction  à  ce  sujet. 

Prenons  la  figure  13  représentant  une  chambre  éclairée  par  les 
deux  baies  B,  B  ,  l’appareil  placé  en  A;  un  écran  blanc  E  d’une  gran¬ 
deur  suffisante  (environ  1 m , 50  sur  lm,50  selon  les  dimensions  de  la 
chambre)  nous  permettra  d’atténuer  les  oppositions  qui  se  produiront 
fatalement  s’il  n’y  a  pas  de  fenêtre  du  côté  opposé.  Chacune  des  fenêtres 
sera  munie  d’un  rideau  double,  comme  pour  l’atelier  que  nous  avons 
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décrit,  l’un  d’étoffe  claire,  l’autre  d’étoffe  foncée,  ce  qui  permettra  de 
varier  le  degré  d’ouverture  de  la  fenêtre  et,  par  suite,  l’intensité  du 
faisceau  lumineux. 

L’appareil  étant  en  A,  plaçons  le  modèle  en  M,  fermons  la  baie  B' 
au  moyen  du  rideau  foncé  et  servons-nous  du  rideau  clair  de  B;  nous 
aurons  un  éclairage  normal  oblique  avec,  toutefois,  de  fortes  opposi¬ 
tions  ;  déplaçons  le  modèle  en  M',  nous  aurons  plus  d’harmonie,  de 
modelé. 

Si  nous  inlerceptons  la  lumière  de  B  et  prenons  à  B'  tout  son  éclai¬ 
rage,  le  modèle  étant  placé  en  M",  nous  aurons  des  effets  de  contre-jour 
et  de  lumière  frisante. 


La  distance  qui  doit  séparer  le  modèle  de  la  fenêtre  variera  suivant 
l’intensité  de  la  lumière,  la  grandeur  des  baies;  nous  obtiendrons 
donc  différents  effets  en  éloignant  le  modèle  du  faisceau  lumineux  ou 
en  le  rapprochant,  ainsi  qu’en  changeant  la  station  de  l’appareil.  Nous 
disposerons  encore  d’un  autre  moyen  pour  obtenir  des  variations  en 
utilisant  à  la  fois  les  deux  baies,  les  rideaux  étant  plus  ou  moins  ouverts 
selon  l’effet  cherché;  nous  pourrons  ainsi,  par  l’emploi  des  deux 
sources  lumineuses  et  du  rideau  double  manié  judicieusement,  obtenir 
tout  le  modelé  désirable.  L’écran  sera  déplacé  naturellement  avec  le 
modèle;  il  devra  être  dirigé  de  façon  à  ce  que  la  lumière  réfléchie  ne 
soit  que  juste  suffisante  pour  atténuer  les  oppositions;  si  on  le  plaçait 
trop  près  du  sujet,  le  modelé  disparaîtrait,  car  les  écrans,  d’une  façon 
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générale,  ont  le  grave  inconvénient  d’enlever  le  relief,  de  sorte  que  la 
ligure  devient  |date,  sans  valeur.  On  y  prendra  garde  et  on  se  servira 
des  écrans  avec  circonspection.  On  atténuera  partiellement  cet  incon¬ 
vénient,  lorsque  la  lumière  réfléchie  sera  trop  vive,  en  employant  un 
écran  jaune  clair  qui  donnera  une  lumière  plus  douce  et  par  suite  un 
meilleur  modelé.  Inutile  de  dire  que  le  fond  sera,  lui  aussi,  déplacé  ;  nous 
rappelons  que  le  modèle  doit  en  être  un  peu  éloigné,  sinon  les  détails, 
trop  nettement  dessinés,  attireraient  le  regard  au  détriment  du  sujet 
principal.  On  devra  renoncer  aux  effets  d’éclairage  du  dessus,  qui  sont 
difficilement  obtenus  dans  un  appartement.  Les  glaces  seront  garnies 
d’une  mousseline  ou  cachées  d’une  façon  quelconque,  pour  éviter  la 
réflexion  de  lumière  qui  pourrait  être  nuisible,  à  moins  que  leur  dispo¬ 
sition  par  rapport  aux  fenêtres  permette  d’en  tirer  parti  comme  écran. 

Nous  avons  indiqué  rapidement  comment  on  peut,  à  défaut 
d’atelier,  utiliser  une  chambre  pour  y  faire  des  portraits;  le  lecteur  qui 
voudra  de  plus  amples  détails  sur  cette  question  pourra  consulter  avec 
fruit  le  très  intéressant  ouvrage  qu’a  publié  notre  confrère  Albert  Reyner, 
ouvrage  que  nous  avons  d’ailleurs  déjà  cité  à  propos  du  choix  d’un 
fond,  et  dont  nous  recommandons  la  lecture. 


ÉCLAIRAGE  ARTIFICIEL  ET  COMBINÉ 


11  arrive  parfois  que,  pour  une  raison  quelconque,  soit  mauvais 
temps,  heure  tardive  delà  journée,  etc.,  le  manque  de  lumière  ne  permet 
pas  de  prendre  une  photographie  dans  un  intérieur.  Il  est  possible  de 
remédier  à  ce  manque  de  lumière  naturelle  au  moyen  de  la  lumière 
artificielle  et  d’obtenir  des  résultats  qui  souvent  sont  supérieurs  à  ceux 
que  produirait  l’éclairage  diurne.  Nous  dirons,  de  plus,  que  la  lumière 
artificielle  combinée  avec  la  lumière  naturelle  permet  de  produire 
certains  effets  qu’il  serait  difficile  d’obtenir  en  employant  la  lumière  du 
jour  seule.  Il  suffit,  pour  s’en  rendre  compte,  de  voir  les  œuvres  de 
M.  Puyo  :  la  Lampe  file ,  Bonsoir ,  etc.,  si  remarquées  au  Salon  de 
Photographie. 

L’emploi  d’une  lumière  artificielle,  souple  et  constante,  utilisée 


LA  PHOTOGRAPHIE  ARTISTIQUE 


50 


seule,  éviterait  certainement  bien  des  ennuis.  En  effet,  pour  la 
construction  de  son  atelier,  le  photographe  recherche  toutes  sortes  de 
combinaisons;  il  lui  faut  établir  cet  atelier  à  un  étage  élevé  pour  y 
trouver,  selon  la  vieille  tradition,  une  lumière  pure,  venant  du  nord, 
laquelle,  changeante  à  tout  moment,  lui  fait  commettre  souvent  des 
écarts  dans  le  temps  de  pose,  d’où  il  résulte  des  surprises.  11  serait  donc 
avantageux  d’utiliser  une  source  de  lumière  artificielle  permettant  de 
disposer  de  sa  qualité  et  de  sa  quantité  constantes  ;  une  pièce  quelconque, 
suffisamment  spacieuse,  même  placée  au  rez-de-chaussée,  ferait  alors 
l’office  d’atelier...  obscur.  Malheureusement,  ayant  vu  fonctionner 
différentes  installations,  nous  n’avons  pas  toujours  été  satisfait.  Nous 
allons  examiner  successivement  les  différents  moyens  et  la  nature  de  la 
lumière  employée. 

Tout  d’abord,  nous  avons  la  lumière  électrique  adoptée  par  certains 

professionnels,  mais  elle  exige  une  installation  très  coûteuse  qui  n’est 

pas  toujours  à  la  portée  de  la  bourse  de  chacun.  De  plus,  elle  ne  permet 

pas  une  grande  variété  d’effets  par  suite  de  son  manque  de  souplesse; 

nous  ne  nous  étendrons  donc  pas  sur  les  moyens  de  l’établir.  La  lumière 

produite  par  la  combustion  du  magnésium  donne  souvent  de  meilleurs 

résultats,  mais  il  faut  savoir  V  employer  ;  nous  ne  voulons  nullement 

parler  de  ces  appareils  vendus  dans  le  commerce  et  incapables  de  produire 

des  effets  artistiques.  Nous  dirons,  avec  M.  Puyo,  que  leur  usage  ne  peut 

être  qu’un  passe-temps  d’après-dîner  et  ne  saurait  conduire  à  des 

« 

résultats  admissibles  au  point  de  vue  esthétique,  il  suffit,  pour  en 
être  convaincu,  d’avoir  jeté  les  yeux  sur  les  tableaux  d’intérieur  ainsi 
obtenus,  dans  lesquels  les  personnages  apparaissent  découpés  et  plaqués 
contre  les  murs  avec  des  faces  cadavériques  et  des  yeux  aveugles  ou 
hallucinés;  l’aspect  en  est  véritablement  sinistre. 

Ce  genre  d’éclairage  a  l'inconvénient  de  donner  des  images  d’une 
grande  dureté,  à  moins  d’employer  une  batterie  d’un  certain  nombre 
d’éclairs  simultanés  produisant  ainsi  une  large  source  lumineuse,  diffusée 
par  un  vitrage  dépoli  interposé  entre  l’appareil  d’éclairage  et  le  modèle, 
et  réfléchie  par  des  écrans  ou  simplement  par  les  murs  de  la  pièce, 
peints,  à  cet  effet,  en  couleur  claire.  On  opère  plus  simplement  en 
préparant  une  cartouche  de  magnésium  mélangé  à  un  autre  corps,  très 


DU  PORTRAIT  DANS  LES  APPARTEMENTS 


51 


facilement  combustible,  formant  ainsi  une  véritable  poudre,  au  sens 
pyrotechnique  de  ce  mot  ;  le  chlorate  de  potasse  est  généralement 
employé,  partie  égale  avec  le  magnésium,  en  évitant  le  frottement  contre 
un  corps  dur  qui  pourrait  déterminer  l'explosion.  Le  mélange  in  time  est 
exécuté  sans  danger,  si  l'on  met  le  tout  dans  un  grand  flacon  que  l’on 
agite  pour  opérer  l’union  des  deux  corps;  la  rapidité  de  combustion 
sera  telle  qu’elle  produira  un  véritable  éclair  (d’où  son  nom  de  poudre- 
éclair)  qui  permettra  de  saisir  un  mouvement,  une  attitude  du  modèle. 
Etant  donné  la  nature  explosible  du  composé,  il  serait  dangereux 
d'employer  une  lampe  ou  un  récipient  quelconque  pour  contenir  la 
poudre. 

Le  moyen  le  plus  simple  de  préparer  les  cartouches  consiste  à  mettre 
la  poudre  dans  un  carré  de  papier  nitrifié,  connu  sous  le  nom  de  papier 
bengale,  traversé  par  un  fil  de  fulmicoton  qui  sert  de  mèche;  de  cette 
façon,  l’opérateur  peut  s’éloigner  après  l’allumage  sans  danger  d’être 
brûlé  par  les  matières  projetées  au  moment  de  la  déflagration  de  la 
poudre.  Après  avoir  fermé  le  paquet,  qui  contiendra  d’autant  plus  de 
poudre  que  la  pièce  où  l’on  opérera  sera  profonde,  on  tortille  les  deux 
extrémités  où  passe  la  mèche;  celle-ci  est  nouée  à  chacun  des  bouts. 
La  cartouche  ainsi  préparée  sera  placée,  au  moment  d’opérer,  à  l’endroit 
désirable  pour  produire  l’effet  cherché  en  la  suspendant  au  bout  d’une 
canne  tenue  à  la  main  ou  tout  autre  moyen  analogue. 

Il  y  a  quelques  années,  des  essais  ont  été  tentés  pour  remplacer 
le  magnésium  par  l’aluminium;  mais,  probablement  en  raison  de 
tentatives  maladroites,  les  résultats  obtenus  ne  furent  pas  heureux.  Ces 
temps  derniers,  M.  Demôle,  le  distingué  directeur  de  la  Revue  Suisse  de 
Photographie ,  a  pu,  se  basant  sur  une  pratique  de  plusieurs  années, 
couronnée  de  succès  constants,  conclure  à  la  supériorité  de  1  aluminium. 
Les  résultats  sont,  en  effet,  supérieurs,  par  suite  de  la  plus  grande 
richesse  de  la  lumière  aluminique  en  radiations  actiniques.  La  poudre 
éclair  à  l’aluminium  est  préparée  en  mélangeant  2  parties  d  aluminium 
à  3  parties  de  chlorate,  ou,  ce  qui  est  préférable,  a  4  de  permanganate  de 
potasse  et  1  de  sulfure  d’antimoine,  le  tout  étant  finement  pulvéïisé, 
comme  pour  le  magnésium,  on  obtient  1  union  intime  en  agitant  le 
mélange  dans  un  flacon  à  large  ouverture,  mais,  en  utilisant  le  perman- 


ganale  au  lieu  du  chlorate  de  potasse,  aucun  danger  n'est  à  craindre. 

Les  ombres  portées  par  une  source  de  lumière  unique  produisent 
le  plus  souvent  des  effets  désagréables.  11  est  préférable  d’employer  deux 
éclairs  simultanés.  Le  premier,  puissant,  donne  la  lumière  principale; 
l’autre,  plus  faible,  placé  judicieusement,  atténue  les  ombres  portées 
par  la  lumière  principale. 

Bien  que  nous  ayons  vu  quelquefois  de  jolis  portraits  exécutés  à 
la  lumière  du  magnésium,  nous  ne  sommes  pas  très  partisan  de  cette 
façon  de  procéder  qui  se  prête  à  un  nombre  limité  d’effets  et  surtout  qui 
ne  permet  pas  de  se  rendre  compte,  avant  d’opérer,  du  résultat  que  l’on 
obtiendra  ensuite,  puisqu’on  ne  peut  voir  comment  la  lumière  agira. 
Une  étude  préalable  pour  la  recherche  d’effets  spéciaux  exigera  beaucoup 
de  temps;  il  faudra  déterminer  la  quantité  de  poudre  de  magnésium 
nécessaire  pour  produire  l’intensité  lumineuse  désirable,  ainsi  que  la 
place  du  modèle  et  la  disposition  de  l’appareil  d’éclairage,  afin  d’opérer 
dans  les  mêmes  conditions. 

tl  n’en  est  pas  de  même  si,  suivant  en  cela  l’exemple  de  M.  Puyo, 
nous  combinons  la  lumière  du  jour  à  la  lumière  artificielle  ;  nous 
n’aurons  plus  besoin  d’utiliser  les  écrans  dont  nous  avons  signalé  les 
défauts  et  qui  sont  indispensables  si  l’on  emploie  la  lumière  artificielle 
seule  ;  c’est  la  lumière  diurne  qui  nous  donnera  les  détails  qui 
manquaient  dans  les  parties  non  éclairées  du  sujet.  Les  oppositions 
trop  vives  ne  seront  plus  à  craindre,  car  l’intervention  de  la  lumière 
du  jour,  même  pendant  un  court  instant,  sera  suffisante  pour  donner 
au  tableau  l’harmonie  impossible  à  obtenir  avec  la  lumière  artificielle 
employée  seule. 

Certes,  il  y  a  une  petite  élude  attentive  à  faire,  quand  on  n’est  pas 
habitué  au  procédé,  pour  se  représenter  à  l'œil  la  quantité  utile  des 
deux  lumières  devant  agir  selon  l’effet  à  produire.  Si,  par  exemple,  on 
pose  trop  longtemps  (nous  parlons  naturellement  de  la  lumière  du  jour, 
puisque  la  combustion  de  la  poudre-éclair  est  instantanée),  les  parties 
qui  devraient  être  dans  l’ombre  ou  faiblement  éclairées  seront  trop 
apparentes,  leur  effet  rivalisera  en  lumière  avec  les  parties  éclairées 
par  la  poudre-éclair,  et  l’image  sera  plate;  si,  au  contraire,  la  pose  es^ 
insuffisante,  les  ombres  seront  dures,  sans  détails,  et  les  blancs  trop 
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crus,  sans  modelé.  On  calculera  le  temps  de  pose  d’après  la  valeur  de 
la  lumière  diurne  en  faisant  plutôt  une  légère  sous-exposition. 

C'est  parce  procédé  que  M.  Puyo  a  puobtenir  les  œuvres  si  admirées 
au  Salon  annuel  du  Photo-Club  de  Paris  et  représentant  des  effets  d’éclai¬ 
rage  de  lampe  d'appartement  où  la  lumière  de  celle-ci  est  produite  par 
la  combustion  de  magnésium.  Il  sera  préférable  d’utiliser  pour  ces 
effets  spéciaux  une  petite  lampe  à  magnésium  dissimulée  dans  la  lampe 
d’appartement,  car  la  poudre-éclair,  étant  explosible,  pourrait  déterminer 
des  accidents;  le  tube  de  caoutchouc  sera  caché  derrière  le  pied  colonne 
de  la  lampe.  Nous  recommandons  tout  spécialement  la  lecture  de 
l’ouvrage  de  M.  Puyo,  où  l’on  trouvera  détaillée  la  façon  de  procéder. 


GROUPES. 


SUJETS  DE  GENRE 


S’il  est  un  genre  ingrat,  c’est  bien  le  groupe,  et,  cependant,  quel 
est  l’amateur  photographe  qui  n’a  été  obligé,  pour  faire  plaisir  à  des 
parents  ou  à  des  amis,  de  photographier  des  groupes  ?  Bien  qu’on  ne 
puisse  formuler  de  règles  fixes  pour  le  groupement  des  personnages, 
nous  donnerons  quelques  indications  utiles. 

S’il  s’agit  d’un  groupe  de  deux  personnes,  il  sera  préférable  de  faire 
prendre  à  chacune  d’elles  une  attitude  différente  :  l’une  debout,  l’autre 
assise,  par  exemple. 

Le  groupe  de  trois  personnes  est  assez  facile  à  composer  d’une 
manière  gracieuse  :  une  personne  debout,  les  deux  autres  placées  à 
droite  et  à  gauche,  on  aura  ainsi  la  composition  dite  en  pyramide 
généralement  employée  pour  le  groupe. 

Pour  quatre  personnes,  le  groupement  devient  plus  difficile,  et  il 
ne  saurait  être  donné  d’autre  indication  que  celle  d’éviter  autant  que 
possible  la  symétrie  (placer  une  des  quatre  personnes  en  avant,  par 
exemple). 

Quant  aux  groupes  comprenant  un  grand  nombre  de  personnes, 
nous  n’en  parlerons  pas;  ils  ne  ressortent  guère  du  domaine  de  l’artiste 
et  lui  sont  quelquefois  imposés  à  son  grand  désespoir.  Toutefois,  on 
pourra  former  de  petits  groupes  qui,  tout  en  étant  réunis  à  i  ensemble, 
donnent  un  aspect  général  plus  agréable  en  rompant  la  symétrie.  C’est 
ainsi  que  la  composition  dite  en  triangle,  qu’affectionnait  tout  particu¬ 
lièrement  Rubens,  pourra  être  appliquée  [fig.  14). 

Dans  ce  genre,  les  personnages  se  placent  de  façon  a  former  trois 
triangles,  à  l’extrémité  en  avant;  le  premier  groupe  est  situé  dans  le 
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triangle  abc ,  le  second  dans  le  triangle  cde,  et  le  troisième  est  formé 
par  efg. 

Le  regard  des  différents  personnages  doit  être  dirigé  de  côtés 
différents  (sans  exagération  naturellement);  rien  n’est  plus  disgracieux, 
en  effet,  qu’un  ensemble  de  personnes  dont  le  regard  est  dirigé  unifor¬ 
mément  vers  l’appareil.  Inutile  d’ajouter  que  l’on  se  gardera  de  former 
le  groupe  sur  une  seule  ligne. 


Quelle  que  soit  la  disposition  employée,  it  ne  sera  guère  possible 
de  produire  autre  chose  qu’un  groupe  de  portraits  de  famille  ou  un 
souvenir  d’une  heureuse  journée,  car,  en  dehors  du  caractère  spécial 
de  l’ensemble,  il  faut  tenir  compte  des  poses  défectueuses  que  prennent 
souvent  certaines  personnes  desquelles  on  ne  peut  rien  tirer  d’artistique, 
malgré  les  conseils  les  plus  sages  d’un  opérateur  consommé. 

Il  n’en  est  plus  de  même  si  l’on  veut  faire  un  sujet  de  genre  ; 
l’artiste  peut  montrer  toutes  ses  qualités  esthétiques  par  le  choix,  le 
groupement  et  l’éclairage  de  ses  modèles.  Mais  il  11e  faut  pas  croire  que 
ce  soit  là  une  chose  facile  et  qu’il  suffise  de  grouper  des  personnes  ayant 
une  attitude  différente  dans  un  décor  quelconque  pour  faire  un  sujet 
de  genre.  Au  contraire,  il  faut  toute  l'habileté  de  l’artiste  pour  observer 
les  règles  que  nous  avons  examinées,  telles  la  composition,  l’éclairage, 
l  imité,  la  convenance.  Nous  dirons  même  que,  pour  aborder  le  sujet 
de  genre  avec  succès,  on  doit  posséder  une  certaine  culture  artistique, 
car,  de  la  réunion  de  ces  personnages,  de  leurs  attitudes,  des  acessoires 
qui  les  entourent,  il  faut  qu’il  se  dégage  une  idée  et  que  l’ensemble 
concoure  à  mettre  cette  idée  en  relief.  On  doit,  plus  que  jamais, 


avoir  en  l’esprit  la  scène  à  représenter,  y  réfléchir,  faire  des  essais, 
rechercher  le  décor  le  plus  propice,  l’éclairage  le  plus  favorable,  la  pose 
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et  l’attitude  des  modèles  ;  c’est  seulement  après  cette  recherche  que  l’on 
installera  l’appareil. 

Le  sujet  de  genre  exige  le  respect  absolu  de  l’unité  et  de  la  conve¬ 
nance  ;  il  faut  non  seulement  que  les  modèles  soient  par  l’attitude  à 
l’action  représentée,  mais  aussi  par  le  regard  et  l’expression.  Quoi  de 
plus  faux,  par  exemple,  qu’un  personnage  occupé  à  coudre,  alors  que 
le  visage  serait  dirigé  vers  l'opérateur;  c’esl  comme  si  on  voulait, 
pour  représenter  une  personne  endormie,  la  photographier  les  yeux 
ouverts. 


Alin  de  montrer  combien  il  faut  parfois  être  patient  pour  composer 
un  tableau  de  genre,  nous  indiquerons  que  l’illustration  la  Causette  au 
village ,  placée  dans  cet  ouvrage,  nous  a  obligé  à  retourner  trois  fois 
pour  faire  poser  des  personnages  différents  par  suite  de  l’attitude 
défectueuse  des  premiers.  En  passant  dans  le  village,  notre  regard  fut 
attiré  par  le  décor  spécial  de  cette  rue  de  campagne,  et  il  nous  vint  à 
l’esprit  de  l’utiliser  pour  faire  un  tableau  de  genre.  Ayant  déterminé  la 
place  et  l’attitude  des  figures,  il  restait  à  les  trouver;  c’est  alors  que 
la  difficulté  commença,  car  ce  n’est  pas  seulement  deux  personnages 
qui  acceptèrent,  mais  une  partie  des  habitants  du  village  qui  se 
présentèrent  devant  l’appareil,  se  plaçant  d’eux-mêmes,  disposant  leur 
petite  famille  pour  faire  faire  leur  portrait.  Après  avoir  longuement 
parlementé,  donné  la  promesse  de  les  faire  en  groupes  séparés 
(inutile  d’ajouter  que  le  geste  fut  mimé,  mais  naturellement  sans 
mettre  de  châssis  dans  l’appareil),  il  nous  fut  enfin  possible  d’opérer, 
non  sans  peine,  et  d  impressionner  deux  plaques...  très  bonnes  comme 
phototypes,  mais  déplorables  au  point  de  vue  artistique  :  la  pose  des 
personnages  était  mauvaise.  Enfin,  la  troisième  lois,  après  toutes 
sortes  de  péripéties  qu’il  serait  trop  long  de  raconter  ici,  le  tableau  fut 
constitué. 

Il  est  certain  que  si  nous  avions  eu,  pour  garnir  le  motif,  des  modèles 
sachant  poser  convenablement,  nous  aurions  pu  réussir  sans  difficulté 
à  la  première  pose;  mais,  en  général,  on  doit  être  patient. 

Pour  aborder  avec  succès  le  sujet  de  genre,  il  faut  de  l’étude,  du 
sentiment,  savoir  pertinemment  ce  que  1  on  veut  faire,  11e  pas  avoir 
de  visées  trop  élevées,  mais  se  contenter  d’idées  simples  et  11c  pas  se 
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figurer  que,  du  premier  coup  d’essai,  on  réussira  un  sujet  de  genre 
parce  qu  on  aura  groupé  autour  d  une  table  à  thé  cinq  ou  six  personnes, 
sans  se  préoccuper  de  leurs  attitudes  ou  de  l’idée  qu’évoque  la  scène 
représentée. 


IT 


TRADUCTION  ET  INTERPRÉTATION  RU  SUJET 


DE  L’APPAREIL 


Nous  avons  appris,  dans  les  précédents  chapitres,  comment  on 
peut  constituer  un  tableau.  Nous  allons  à  présent  examiner  les  différents 
appareils  que  nous  aurons  à  utiliser  et  comment  nous  devrons  nous  en 
servir  pour  en  tirer  des  résultats  artistiques. 

En  présence  des  nombreux  appareils  actuels,  il  est  difficile  de  fixer 
son  choix.  Quel  modèle  prendre?  Telle  est  la  question,  1res  souvent 
posée,  que  nous  allons  nous  efforcer  de  résoudre. 

Nous  diviserons  les  appareils  en  deux  catégories  :  les  chambres 
montées  sur  pied  et  les  chambres  à  main.  A  quel  genre  devrons-nous 
donner  la  préférence? 

Nous  adopterons  la  chambre  sur  pied,  qui,  seule,  à  notre  humble 
avis,  est  susceptible  de  fournir  d’excellents  résultats. 

Tous  les  appareils,  il  est  vrai,  peuvent  se  monter  sur  un  pied; 
aussi,  pour  être  plus  explicite,  nous  indiquerons  que  nous  appelons 
appareils  à  main  ces  modèles  connus  sous  le  nom  de  détectives,  ces 
boîtes  à  escamoter,  toujours  prêtes  à  fonctionner...  sauf  quand  le 
mécanisme  a  le  caprice  fâcheux  de  s’arrêter  tout  a  coup.  Incident  qui 
arrive  encore  plus  d’une  lois,  et  cela,  presque  toujours  au  début  d’une 
excursion ,  oblige  an  t  le  malheureux  proprietaire  de  1  in  si  rumen  I  a  ren  trer 
chez  lui  pour  rétablir,  dans  la  chambre  noire  les  méfaits  d  un  enrayay e. 
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11  y  a  lien  de  considérer  aussi  que  ces  détectives,  étant  dépourvus 
de  verre  dépoli,  ne  permettent  pas  de  se  bien  rendre  compte,  avant 
d’opérer,  de  ce  que  l’on  aura  ensuite  sur  la  photocopie.  Il  est  beaucoup 
plus  facile,  en  effet,  de  juger  le  rendu  par  l’examen  tle  l’image  sur  le 
verre  dépoli  et  d’y  remarquer  la  présence  d’un  objet  mal  placé  ou 
inutile,  pouvant  nuire  à  l’intérêt  du  tableau.  L’œil,  si  habitué  ou  si 
doué  qu’il  soit,  ne  peut  sélectionner  d’une  façon  parfaite  dans  l’ensemble 
du  paysage  pour  n’y  distinguer  que  la  partie  intéressante  devant  former 
le  tableau. 

Un  iconoscope,  à  la  condition  expresse  qu’il  corresponde  exacte¬ 
ment  à  l’angle  embrassé  par  l'objectif,  pourra  certainement  rendre  des 
services;  mais  nous  réservons  son  emploi  pour  la  recherche  préalable , 
en  quelque  sorte  la  préparation,  du  tableau,  qui  doit  être  faite  avant  la 
mise  en  station  de  l’appareil  avec  lequel  nous  terminerons  ensuite 
l’examen  du  sujet  sur  le  verre  dépoli. 

La  mise  en  plaque ,  qui  est,  croyons-nous,  la  chose  la  plus  impor¬ 
tante,  puisqu’elle  constitue  en  grande  partie  la  composition  du  tableau, 
ne  peut  réellement. se  bien  faire  sans  l’aide  du  verre  dépoli. 

Nous  avons  vu,  en  effet,  que  le  photographe  compose  non  seulement 
en  plaçant  ses  sujets  quand  cela  est  possible,  mais  encore  en  déplaçant 
l’appareil,  par  conséquent  en  modifiant  sa  mise  en  plaque. 

De  plus,  il  ne  faut  pas  oublier  que  c’est,  l’examen  de  l’image  sur  la 
glace  dépolie  qui  nous  renseignera  sur  le  temps  de  pose,  car  nous  ne 
sommes  pas  très  partisan  de  l’instantanéité,  à  moins  d’y  être  forcé  par 
la  nature  même  du  sujet,  jugeant  que,  si  l’on  arrive  à  produire  ainsi 
une  œuvre  d’art,  c’est  plutôt  une  heureuse  exception. 

En  effet,  la  préparation  d’une  scène  nécessitant  l’instantanéité 
exige  toute  l’habileté  de  l’artiste  pour  impressionner  la  plaque  sensible 
au  moment  opportun.  11  n’y  a  pas  à  se  le  dissimuler  :  en  général,  les 
amateurs  d’instantanés  doivent  au  hasard  la  production  d’un  rare  tableau 
intéressant,  et  cela  sur  une  quantité  exagérée  de  plaques  gâchées. 

Nous  ajouterons  que  la  disposition  des  détectives  oblige  d’opérer 
à  la  hauteur  de  ceinture,  ce  qui  est  un  inconvénient,  le  point  de  vue 
se  trouvant  ainsi  toujours  à  la  même  hauteur,  alors  que  la  situation  de 
celui-ci  doit  varier  avec  le  sujet  selon  l’effet  cherché. 
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«  Il  faut  savoir  s'asseoir  »,  a  dit  Corot;  plaçons-nous  donc  judi¬ 
cieusement  et  ne  nous  astreignons  pas,  par  l’emploi  de  tels  instruments, 
a  un  unique  et  irrationnel  point  de  vue1.  Quelques  fabricants  l’ont 
heureusement  compris  et  commencent  à  construire  des  viseurs  permet¬ 
tant  de  tenir  l’appareil  à  volonté  à  la  hauteur  des  yeux  ou  de  la 
ceinture. 

A  propos  de  ces  viseurs,  nous  devons  ajouter  qu’ils  ne  corres¬ 
pondent  presque  jamais  à  l’image  formée  sur  la  plaque  sensible,  de 
sorte  que  l’on  est  tout  surpris,  après  le  développement,  de  voir  le  sujet 
principal  à  un  autre  endroit  qu’on  l’aurait  désiré,  ou  bien  les  verticales 
oubliant  la  direction  du  fil  à  plomb  et  donnant  des  maisons  du  genre 
de  la  tour  de  Pise. 

Les  détectives  ne  pourraient  remplacer  la  chambre  à  pied,  mais  ils 
en  sont  le  complément  ;  à  part  les  inconvénients  signalés  plus  haut,  ils 
ont  (à  leur  actif  un  avantage  :  celui  de  saisir  une  scène  intéressante  qu’il 
serait  difficile  (nous  ne  disons  pas  impossible)  de  composer,  d’apprêter. 
Mais  ce  n’est  qu’un  pauvre  avantage  ;  car,  la  plupart  du  temps,  en 
opérant  ainsi,  on  s’aperçoit,  mais  trop  tard,  de  la  présence  d’objets 
inutiles,  par  suite  nuisibles,  à  l’arrangement  de  la  composition,  et  qui 
n’avaient  pas  été  remarqués  dans  la  précipitation  de  l’opération,  ou 
bien  encore  que  le  sujet  principal  est  mal  en  place.  Si  les  détectives 
sont  susceptibles  de  rendre  des  services  à  titre  documentaire,  souvenirs 
de  voyage,  etc.,  ils  ne  peuvent  qu’exceptionnellement  être  utilisés  au 
point  de  vue  artistique. 

Cependant,  dans  un  article  publié  par  The  Amateur  Photographer, 
M.  Craig  Annan,  l’artiste  bien  connu,  préconise  l’emploi  de  la  chambre 
à  main  pour  obtenir  des  résultats  artistiques.  Nous  en  extrayons  le 
passage  suivant  : 

«  L’appareil  à  main  est  probablement  le  plus  utile,  quand  il  s’agit 
de  paysages  comprenant  des  ligures  ou  des  animaux ,  et  le  grand  succès 
dans  ce  genre  de  travail  est,  après  le  savoir,  la  patience.  Dans  un  sujet 
de  ce  genre,  il  faut  d’abord  choisir  la  composition  générale  du  paysage, 


1  Les  modèles  du  genre  jumelle  n’ont  pas  cet  inconvénient  :  1  opérateur  tient  1  appa¬ 
reil  à  la  hauteur  des  yeux  et  peut  se  baisser  si  c’est  nécessaire. 
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et,  le  tableau  étant  disposé,  V opérateur  doit  attendre  jusqu'à  ce  que  les 
figures  se  groupent  et  se  posent  naturellement  d’ elles-mêmes .  Il  se  peut 
que  cela  se  présente  admirablement  en  très  peu  de  temps, et  l’expérience 
démontre  que,  si  l’observateur  est  alerte,  il  aura  rarement  à  attendre 
bien  longtemps  un  arrangement  intéressant  ;  mais,  si  ces  mêmes  figures 
se  refusaient  obstinément  aie  satisfaire,  il  vaudra  mieux  probablement 
qu’il  s’en  aille  que  d’essayer  de  les  poser,  car,  au  lieu  d’avoir  des 
figures  en  bois,  il  aura  encore  ses  plaques,  quoi  qu’il  puisse  être 
advenu  de  sa  patience.  » 

11  y  a  certainement  beaucoup  de  vrai  dans  ces  lignes  qui  font 
penser  aux  poses  guindées  que  prennent  souvent  des  modèles  quand 
une  pose  est  préparée;  un  tel  langage  de  la  part  d’un  artiste  aussi 
distingué  que  M.  Craig  Annan  nous  paraît  cependant  un  peu  exagéré. 
S’il  fallait  toujours  attendre,  pour  faire  un  tableau,  que  les  personnages, 
attirés  probablement  par  la  présence  de  l’appareil  photographique,  se 
présentent  d’eux-mêmes  convenablement  dans  le  décor  choisi,  la 
production  d'une  œuvre  serait  vraiment  aléatoire.  Nous  ne  voyons  pas 
comment,  en  opérant  ainsi,  un  artiste  peut  imprimer  son  sentiment 
artistique,  le  hasard  seul  étant  chargé  de  la  mise  en  place  des 
sujets. 

Même  en  possédant  les  qualités  artistiques  indiscutables  de 
M.  Craig  Annan,  nous  croyons  qu’il  faudrait  supporter  patiemment  de 
bien  longues  attentes,  très  souvent  vaines,  avant  d’avoir  la  bonne 
fortune  de  voir  venir  correctement  en  place,  et  convenablement  éclairé, 
le  sujet  principal  rêvé,  si  celui-ci  n’a  pas  eu  connaissance  de  l’idée  que 
l’artiste  veut  matérialiser  dans  son  tableau.  C’est  ainsi  que  procèdent 
MM.  Le  Bègue  et  Bergon,  dont  nous  avons  parlé  au  chapitre  relatif  au 
paysage,  mais  en  employant  des  modèles  qui  savent  ce  que  l'artiste  veut 
faire ;  le  hasard  n’a  donc  qu’une  bien  petite  place  dans  ce  cas.  C’est, 
en  effet,  à  l’artiste  seul  qu’il  incombe  de  placer  ses  modèles,  et  de  les 
placer  judicieusement,  de  corriger  une  attitude  défectueuse  et,  s’ils  ne 
sont  pas  susceptibles  de  poser  convenablement,  mieux  vaudra  en  choisir 
d’autres,  en  donnant  un  prétexte  quelconque,  ou  les  supprimer  complè¬ 
tement,  sous  peine  de  rendre  mauvais  un  tableau  qui,  sans  être  parfait, 
serait  tout  au  moins  acceptable. 


Laissons  aux  brûleurs  de  plaques,  ceux  qui  ne  savent  que  presser 
sur  le  bouton,  les  bons  clients  des  maisons  qui  font  le  reste,  laissons- 
leur  la  distraction  des  détectives  pour  en  faire  un  usage  irraisonné  ;  nous 
sommes  certain  qu’ils  auront  bien  du  mal  à  compter,  parmi  la  quantité 
de  plaques  impressionnées,  le  nombre  très  faible  de  photocopies  offrant 
un  réel  caractère  artistique,  quand  toutefois  ils  en  auront  produit. 


Hélio,  Ed.  Laussedat 
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LA  PERSPECTIVE  DES  PEINTRES 
ET  LA  PERSPECTIVE  DES  PHOTOGRAPHES 


Les  ennemis  de  la  photographie,  en  tant  que  moyen  d’art,  lui  ont 
toujours  reproché  de  n’être  ([lie  le  résultat  d'un  vulgaire  mécanisme. 
Or  c’est  précisément  ce  qu'on  pourrait  appeler  le  côté  mécanique  de  la 
photographie  qui  fait  en  partie  sa  supériorité.  La  production  d'une 
œuvre  d'art  comprend  deux  phases  bien  distinctes  : 

D'une  part,  le  choix  et  la  composition  du  sujet,  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  d’autre  part,  la  traduction  et  l'interprétation.  Sur  ce  dernier 
point,  le  photographe  est  très  libre;  il  peut,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  conduire  le  développement  de  son  phototype  de  manière  à 
obtenir  tel  ou  tel  effet;  le  phototype  achevé,  il  a  le  choix  pour  le  tirage 
des  photocopies  entre  un  très  grand  nombre  de  procédés. 

Le  mécanisme,  ou,  pour  parler  plus  exactement,  l’automatisme, 
existe  seulement  en  ce  qui  concerne  la  mise  en  perspective,  et  c’est  là 
un  avantage  énorme  sur  la  peinture.  Quel  est  le  tableau  qui  soit  exempt 
du  moindre  défaut  de  perspective?  Il  est  vrai  que  les  fautes  de  perspective 
passent  souvent  inaperçues,  grâce  à  un  emploi  judicieux  de  la  couleur. 
D’ailleurs,  il  est  beaucoup  de  peintres  qui  sont  obligés  de  faire  corriger 
la  mise  en  perspective  de  leurs  tableaux  par  des  gens  de  métier,  qui 
utilisent  des  règles  basées  sur  la  géométrie,  c’est-à-dire  de  véritables 
procédés  mécaniques. 

La  photographie  n’a  besoin  d’aucune  correction  de  ce  genre. 
Tout  objectif,  à  condition  qu’il  soit  exempt  de  l’aberration  connue 
sous  le  nom  de  distorsion,  donne  un  dessin  en  perspective  irrépro¬ 
chable  du  sujet  reproduit,  si  l’axe  optique  est  bien  perpendiculaire  a 
la  plaque  et  si  la  chambre  noire  est  horizontale  durant  la  pose. 
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Le  point  de  vue  est  le  centre  optique,  ou  mieux  le  point  nodal 
d’émergence  de  l’objectif  employé;  le  point  principal,  projection  du 
point  de  vue  sur  le  tableau,  n’est  autre  que  le  point  où  l’axe  optique 
rencontre  la  plaque  sensible,  et  la  distance  principale,  la  distance  qui 
sépare  le  point  nodal  d’émergence  du  point  principal  (c’est  le  tirage  de 
la  chambre). 

Mais  il  y  a  une  différence  assez  grande  entre  la  perspective  photo¬ 
graphique  et  la  perspective  d’un  tableau.  Les  traités  de  perspective 
apprennent  que,  régulièrement,  on  doit  examiner  un  tableau  avec  un  seul 
œil,  placé  exactement  au  point  de  vue;  c'est  là  le  seul  moyen  d’avoir 
réellement  l’impression  du  sujet  représenté  sur  la  toile.  Mais,  en 
pratique,  il  est  bien  peu  de  spectateurs  qui  suivent  cette  règle,  et,  cepen¬ 
dant,  ils  n’en  éprouvent  pas  moins  une  certaine  impression  de  réalité. 
C’est  que  les  déformations  de  l’objet  restitué,  causées  par  le  déplace¬ 
ment  de  l’œil  du  spectateur,  ne  sont  pas  trop  accentuées  et  n’altèrent 
guère  l’harmonie  du  tableau.  C’est  ainsi  qu’en  réalité  la  perspective 
n’a  pas  été  établie  d’un  point  de  vue  absolument  tixe;  l’œil  du  peintre, 
comme  tout  œil  humain,  est  essentiellement  mobile  et,  d’ailleurs,  au 
fur  et  à  mesure  qu’il  achève  son  œuvre,  l’artiste  juge  de  l’effet  produit 
en  l’examinant  avec  les  deux  veux. 

Au  contraire,  l'œil  photographique,  l’objectif,  demeure  fixe  pendant 
la  pose,  et  il  est  unique;  l’image  photographique  est  donc  obtenue 
d’un  point  de  vue  fixe.  En  outre,  la  distance  principale  (égale  ou  légè¬ 
rement  supérieure  à  la  distance  focale  principale  de  l'objectif  employé) 
est  généralement  beaucoup  plus  petite  que  celle  d’un  tableau  ;  elle  est 
au  plus  de  quelques  décimètres.  Or  les  déformations  produites  par  le 
déplacement  de  l’œil  de  l’observateur  en  dehors  du  point  de  vue  sont 
d’autant  plus  accentuées  que  la  distance  principale  est  plus  petite. 

Il  résulte  de  ce  fait  que,  pour  produire  sur  l'œil  de  l’observateur 
l’impression  de  la  réalité,  une  photographie  doit  être  regardée  avec  un 
seul  œil  glacé  exactement  au  point  de  vue.  Si,  durant  la  pose,  le  tirage 
de  la  chambre  était  de  0m,25,  de  CP, 30,  de  0"’,40,  c’est  à  une  distance 
de  l’œil  égale  à  0m,25,  à  0m,30,  à  0m,40  que  doit  être  examinée  l’image 
photographique. 

Si  on  ignore  la  distance  principale  (tirage;,  il  faudra  éloigner  ou 
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rapprocher  1  image  de  l’œil  jusqu’à  obtention  de  l’etîet  maximum.  Ou 
éprouvera,  en  opérant  ainsi,  une  sensation  très  voisine  de  celle  que 
donne  le  stéréoscope. 

On  reproche  souvent  aux  objectifs  dits  à  court  foyer  et  aux 
grands  angulaires  d  altérer  la  perspective;  il  n’en  est  rien.  Ce  qui 
existe  seulement,  c’est  l’exagération  de  l’importance  des  premiers  plans, 
comparativement  aux  autres  par  suite  du  trop  grand  angle  embrassé 
par  ces  objectifs.  C’est  surtout  dans  la  photographie  d’un  portrait  que 
l’on  s  en  rend  compte  en  considérant,  par  exemple,  une  main  dispro¬ 
portionnée  placée  en  avant. 

La  perspective  est  donc  rigoureusement  exacte;  ce  qu’il  faut  accu¬ 
ser  de  cette  exagération,  c’est  la  non-coïncidence  de  l'angle  embrassé 
par  l'objectif  et  par  l’œil.  Nous  reviendrons,  d’ailleurs,  sur  ce  sujet, 
au  chapitre  traitant  du  choix  de  l’objectif  (p.  79). 

De  plus,  un  nouveau  facteur  intervient  :  notre  œil  ne  voit  nette¬ 
ment  que  les  objets  situés  à  une  distance  supérieure  à  la  distance 
minima  de  vision  distincte,  qui  est,  en  moyenne,  de  0m,25  à  0m,30.  Il 
en  résulte  que,  pour  pouvoir  être  examinée  directement,  une  image 
photographique  doit  avoir  été  obtenue  avec  un  objectif  ayant  une 
distance  focale  d’au  moins  O"1, 25.  Si  l'on  a  employé  un  objectif  à  plus 
court  foyer,  nous  plaçons  l’image  à  au  moins  0m,25  de  notre  œil,  c’est- 
à-dire  beaucoup  trop  loin,  d’où  résultent  les  déformations. 
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En  regardant  une  photocopie,  comme  nous  l'avons  indiqué,  au 
moyen  d’un  seul  œil  placé  au  centre  de  l'image  k  la  distance  corres¬ 
pondant  à  la  longueur  focale  de  l’objectif,  on  éprouve  la  sensation 
de  relief  des  objets  vus  directement  dans  la  nature.  Mais  cette  sensa¬ 
tion,  bien  que  très  appréciable,  n'est  cependant  que  relative;  la  recons¬ 
titution  des  différents  plans  est  obtenue  d’une  façon  rigoureusement 
exacte  au  moyen  de  la  stéréophotographie.  «  C’est  à  la  vision  stéréosco¬ 
pique,  dit  M.  L.  Gazes  dans  la  brochure  qu’il  a  publiée  sur  ce  sujet1, 
qu’est  due,  au  point  de  vue  de  la  sensation  du  relief,  la  supériorité  des 
épreuves  stéréoscopiques  par  rapport  aux  peintures  ou  dessins  ordi¬ 
naires,  quelque  parfaits  que  soient  ceux-ci.  C’est  un  fait  physique, 
brutal,  un  fait  qui  s’impose  indépendamment  de  toute  faculté  imagi¬ 
native;  aussi  Mayo,  dès  1833,  a-t-il  pu  caractériser  la  stéréoscopie  en 
disant  que  l’impression  de  relief  qu’elle  procure  est  telle  qu’aucun 
effort  d’imagination  ne  peut  nous  convaincre  que  ce  que  nous  voyons 
soit  dans  un  même  plan.  » 

La  photographie  avec  ses  appareils  si  conformes  à  la  structure  de 
l’œil  humain  devait  naturellement  chercher  à  reproduire  h1  phénomène 
de  la  vision  binoculaire,  et  ses  images  spéciales  pour  le  stéréoscope 
sont  devenues  aujourd’hui  l'expression  la  plus  attrayante  comme  la 
plus  précise  de  la  nature  même.  On  a  donc  construit  une  chambre 
noire  spéciale,  divisée  en  deux  compartiments  correspondant  chacun 
à  un  objectif. 


1  Stéréoscopie  de  précision.  —  Pli.  Pellin,  éditeur. 
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L’écarlement  des  deux  objectifs  doit  être  à  peu  près  égal  à  celui  des 
deux  yeux  ;  s’il  est  trop  faible,  le  relief  n’existe  pas  quand  on  examine 
les  deux  photocopies,  et  l’on  a  la  sensation  d’une  surface  plane,  d’où 
le  nom  de  planoscopie  donné  par  M.  Donnadieu.  Si  l’écartement  est 
trop  grand,  le  relief  est  alors  exagéré  et  la  sensation  inexacte;  on  a 
ainsi  Y  aphane  s  copie .  11  est  difficile  d’apparier  exactement  deux  objectifs 
rigoureusement  identiques  ;  cependant  les  appareils  construits  par  des 
fabricants  sérieux  donnent  toute  satisfaction  à  ce  sujet. 

Pour  exalter  le  relief,  l’image  double  obtenue  au  moyen  de 
l’appareil  stéréograpbique  est  regardée  au  moyen  d’un  stéréoscope.  Cet 
instrument,  inventé  par  Brewster,  a  subi  de  nombreuses  modifications 
par  Helmholtz,  Wbeastone,  Stol/.e,  Cazes,  etc.,  et  donne  à  présent 
d’excellents  résultats.  L’obligation  d’examiner  la  photocopie  à  une 
distance  égale  à  la  longueur  focale  avec  laquelle  elle  a  été  prise  se 
trouve  par  suite  réalisée,  et  c'est  ainsi  qu’est  reproduite  la  confusion 
naturelle  des  deux  images  frappant  simultanément  la  rétine  de  chacun 
de  nos  yeux  tout  en  nous  permettant  de  n’en  voir  qu’une  seule.  Mais, 
pour  obtenir  ce  résultat,  il  est  indispensable  d’inverser  ou  plutôt  de 
transposer  les  deux  images  en  plaçant  à  gauche  l’image  de  droite  et 
réciproquement.  Faute  de  s’y  conformer,  on  aurait  non  plus  la  stéréos- 
copie ,  mais  la  pseudoscopie ,  c’est-à-dire  que  l’impression  serait  contraire 
à  celle  cherchée:  les  objets  en  relief  seraient  représentés  en  creux,  et 
au  lieu  d’un  creux  on  aurait  un  relief.  La  photocopie  peut  être  tirée  sur 
papier  ou  sur  verre,  mais  ce  dernier  moyen  est  préférable  ;  les  détails 
sont  plus  apparents  et  la  profondeur  mieux  accusée.  Pour  éviter  de 
couper  l’image,  afin  d’effectuer  la  transposition  nécessaire,  on  a  créé 
un  châssis  spécial  très  pratique  qui  simplifie  l’opération  :  l’impression 
des  deux  images  s’obtient  alternativement. 

Certains  appareils  permettent  de  réduire  encore  l’opération  du 
tirage  :  la  plaque  unique  est  remplacée  par  deux  plaques  d’égale 
dimension.  La  transposition  est  effectuée  en  inversant  les  deux  photo¬ 
types  dans  le  châssis -presse.  Une  remarque,  faite  automatiquement  au 
moment  de  l’impression  sur  le  côté  de  l’une  des  plaques,  indique 
l’inversion  à  faire,  de  sorte  que  le  tirage  est  obtenu  au  moyen  d’une 
seule  impression  et  sans  avoir  à  couper  le  phototype. 
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Il  existe  toute  une  variété  d  appareils  sléréographiques  donnant 
des  résultats  plus  ou  moins  parfaits;  nous  indiquons  et  recommandons 
entre  autres  modèles  le  Vérascope  de  M.  J.  Richard,  qui  donne  toute 
satisfaction.  Réduit  comme  forme  à  sa  plus  simple  expression,  très 
élégant,  il  permet  d’examiner  l’image  stéréoscopique  directement  en 
donnant  complètement  l’illusion  du  relief  sans  le  secours  d’un  stéréos¬ 
cope.  Ajoutons  toutefois  qu’il  est  construit  un  stéréoscope  spécial  pour 
l’examen  des  vues  obtenues  au  moyen  du  Vérascope.  L’image  de 
petite  dimension  se  trouve  ainsi  agrandie,  et  cela  sans  aucune  défor¬ 
mation  de  perspective. 

La  stéréophotographie  est,  malheureusement,  trop  peu  en  usage  ; 
est-ce  en  raison  du  prix  généralement  élevé  des  appareils  spéciaux,  ou 
bien  par  ignorance  des  résultats  obtenus?  Quoi  qu’il  en  soit,  en 
terminant  ce  chapitre,  nous  ne  saurions  trop  recommander  ce  moyen 
d’art  qui  est  une  véritable  source  de  plaisir  esthétique. 
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MISE  AU  POINT.  -  DU  NET  ET  DU  FLOU 


L’air  n’est  jamais  pur;  il  contient  des  poussières  flottant  dans 
l’atmosphère  qui  forment  une  sorte  de  brouillard  interposé  entre  notre 
œil  et  les  objets.  Ceux-ci  perdent  par  suite  leur  netteté  avec  la  distance; 
c’est  ainsi  que  les  détails,  bien  accusés  au  premier  plan,  sont  moins 
accentués  au  second  plan  et  diminuent  de  plus  en  plus  jusqu’aux 
lointains:  c’est  ce  q u i  constitue  les  effets  de  la  perspective  aérienne. 

En  général,  on  a  très  peu  le  respect  de  cette  loi.  Aussi  voit-on  des 
photocopies  offrant  une  netteté  excessive  depuis  les  objets  les  plus 
rapprochés  jusqu’à  l’arrière-plan;  ce  n’est  plus  un  paysage  que  l'on  a 
sous  les  yeux,  mais  une  chose  fausse,  où  le  regard  se  perd,  et  produi¬ 
sant  une  impression  désagréable.  C’est  une  orgie  de  détails,  les  objets 
placés  au  premier  plan,  ceux  du  milieu  et  ceux  des  lointains  offrent 
un  excès  de  netteté  qui  enlève  toute  perspective  aérienne,  donnant  un 
tableau  plat,  sans  relief;  l’air  ne  circule  pas  entre  ces  divers  plans 
pour  estomper  les  lignes  :  ce  n’est  pas  un  tableau,  c’est  une  projection 
géométrique. 

La  maladie  d’imitation  se  gagnant  de  plus  en  plus,  il  se  forma,  à 
l’instar  des  nettistes ,  l’école  des  ffmiisles ,  née  en  Angleterre,  et  qui 
recruta  bientôt  des  adeptes  :  la  lutte  était  désormais  engagée.  Si  les 
nettistes  pèchent  par  un  excès  de  détails,  la  nouvelle  école,  correspon¬ 
dant  à  l’impressionisme  en  peinture,  a  le  défaut  de  vouloir  tout  noyer. 
C'est  ainsi  qu’aux  expositions  d’art  du  Photo-Club,  il  y  a  trois  et 
quatre  ans,  nous  avons  remarqué,  venant  d’Angleterre  où  le  flou  était 
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alors  très  en  laveur,  quelques  envois  dont  les  objets  représentés  man¬ 
quaient  non  seulement  de  certains  détails  indispensables,  mais  dont  la 
forme  même  était  très  peu  accusée.  Afin  d’avoir  un  lion  plus  complet, 
les  photocopies  étaient  tirées  sur  papier  torchon  et  tout  portait  à 
supposer  que' les  auteurs  avaient  dû  placer  leurs  phototypes  à  l’envers 
pendant  le  tirage,  car,  pour  distinguera  peu  près  la  forme  des  objets, 
il  fallait  se  mettre  à  distance,  et  par  suite  ne  plus  être  au  point  de  vue 
exact. 


L’excès  de  netteté  avait  donné  lieu  à  l’exagération  du  flou,  c’est- 
à-dire  à  une  nouvelle  chose  fausse.  Comme  en  tout,  il  y  a  une  juste 
limite  à  observer;  nous  allons  voir  comment  on  peut,  raisonnablement, 
comprendre  la  netteté  en  photographie. 

L’œil  humain  n’a  pas  une  très  grande  profondeur  de  champ;  les 
objets  situés  à  des  plans  différents  ne  nous  apparaissent  nets  que 
successivement,  et  cela  très  vite,  car  notre  œil  a  une  grande  facilité 
d’accommodation  aux  distances.  On  peut  s’en  rendre  compte  en  regar- 
danttixcment  un  point  déterminé  pour  constater  que  les  objets  envi¬ 
ronnants,  à  partir  du  point  fixé,  sont  confondus  dans  une  nébulosité; 
mais,  dès  que  le  regard  cesse  de  se  fixer,  l'œil  se  met  immédiatement 
au  point  pour  les  autres  objets  considérés.  Par  conséquent  l’œil  ne  voit 
pas  tous  les  objets  nets  à  la  fois .  Examinons  une  photocopie,  le  foyer 
une  fois  établi,  l’œil  étant  au  point,  bien  accommodé  à  la  distance  de 
l’image,  promenons  le  regard  sur  toutes  les  parties  du  tableau  pour  en 
avoir  une  idée  complète  :  il  ne  peut  être  ici  question  de  regarder  plus 
loin  ni  plus  près.  De  là  résulte  que  plusieurs  objets  sont  figurés  en 
perspective  de  manière  à  occuper  le  même  endroit  du  dessin,  l’atten¬ 
tion  sera  surtout  attirée  par  la  chose  aux  contours  les  plus  nets,  et 
l’esprit  se  portera  au  plan  occupé  par  cette  dernière.  Si  la  succession  des 
images  ainsi  représentées  en  profondeur,  l’une  cachant  même  partiel¬ 
lement  l’autre,  était  nette  également  à  tous  les  plans,  l’effet  cesserait 
d’être  vrai,  parce  que  ce  n’est  pas  ainsi  qu’on  voit  dans  la  nature  ;  toute 
sensation  de  relief  viendrait  à  disparaître,  il  n’y  aurait  plus  aucune 
profondeur,  et  l’ensemble  serait  plat  comme  des  figures  découpées  dans 
du  papier  et  collées  les  unes  sur  les  autres.  Afin  de  se  rapprocher  le 
plus  possible  de  la  vérité,  on  devra  donc  mettre  au  point  le  plan  sur 
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lequel  on  désire  attirer  l' attention  dans  le  tableau,  et  cette  netteté 
offrira  une  gradation  dans  la  profondeur,  gradation  pareille  à  celle 
perçue  par  l'œil  lorsqu’il  s’accommode  à  la  distance  du  plan  mis  au 
point. 

11  résulte  donc  que,  puisque  l’œil  ne  voit  pas  nets  tous  les  objets  à 
la  fois,  une  photocopie,  pour  être  correcte,  ne  doit  pas  représenter 
tous  les  plans  avec  une  égale  netteté.  Mais  de  là  à  dire  que  tous  les 
plans  seront  flous  il  y  a  une  nuance. 

Nous  venons  de  voir  ce  que  doit  être  la  netteté  en  prenant  en 
considération  l’organe  de  notre  vision  ;  nous  allons  essayer  de  discuter 
sur  le  net  et  h*  flou  que  l’on  peut  admettre,  en  nous  occupant  de  l’effet 
artistique. 

Revenant  sur  le  chapitre  où  nous  avons  parlé  du  sujet  principal, 
nous  y  avons  vu  que,  pour  donner  à  celui-ci  tout  l’intérêt  possible, 
pour  attirer  sur  lui  toute  l’attention  désirable,  il  doit  se  détacher  des 
autres  objets  qui  lui  sont  ainsi  subordonnés;  par  conséquent,  afin 
de  conserver,  d’augmenter  même  l’importance  du  sujet  principal,  nous 
lui  donnerons  la  plus  grande  netteté  du  tableau;  les  autres  objets 
accessoires  seront  d’autant  moins  nets  qu’ils  seront  plus  éloignés  du 
sujet  principal.  Celui-ci  étant  généralement  placé  vers  le  premier  plan, 
il  en  résulte  que  les  détails  diminueront  par  suite  graduellement 
jusqu’aux  lointains;  nous  respecterons  ainsi  la  perspective  aérienne, 
ce  dont  nous  devrons  toujours  nous  efforcer.  Les  plans  intermédiaires 
ne  seront  plus  nets,  par  conséquent  ils  seront  flous,  soit,  mais  ils  ne 
le  seront  pas  d’une  façon  exagérée  ;  ce  sera,  comme  le  disait  notre 
estimé  confrère,  M.  L.  Bovier,  un  flou  où  il  y  a  toujours  quelque  chose 
de  net  et  une  limite  bien  définie  où  le  vague  commence 1 . 

Malheureusement  on  ignore  généralement  ces  principes.  Soumettez, 
en  effet,  au  jugement  de  la  foule,  deux  photocopies  dont  une  représen¬ 
tera  un  sujet  banal  quelconque,  mais  qui  lui  est  familier,  et  dont  elle 
pourra  sculpter  à  la  loupe  les  plus  infimes  détails,  alors  que  l’autre 
sujet  sera  traité  plus  largement,  avec  une  tendance  à  un  léger  flou,  il 


«  Voir  le  Bulletin  de  l'Association  belge  de  photographie,  armée  1 89S,  qui  a  publié  une 
série  d’articles  contradictoires  très  intéressants  sur  la  question. 
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est  évident,  disons-nous,  que  la  majorité  de  cette  foule  choisira  sans 
conteste  la  première  de  ces  photocopies.  Le  neltiste  obtiendra  la  majo¬ 
rité  des  suffrages  populaires,  mais  aura-t-il  raison  pour  la  cause  au 
point  de  vue  artistique?  Nous  en  doutons,  à  moins  d’être  un  partisan 
aveugle  du  suffrage  universel,  qui,  comme  l'a  très  justement  dénommé 
.  Paul  Bourget,  n’est  que  la  tyrannie  du  nombre. 

Si  les  photographes,  la  majorité  tout  au  moins,  n’avaient  pas  eu  si 
longtemps  la  tendance  nettiste,  il  est  probable  que  la  photographie 
n’aurait  pas  eu  tant  de  mal  à  conquérir  sa  juste  place  à  côté  des 
autres  arts.  C’est  d’ailleurs  l’avis  de  M.  Robert  de  la  Sizeranne,  qui, 
dans  un  intéressant  article  paru  dans  la  Revue  des  Deux  Mondes , 
s’exprime  ainsi  en  parlant  des  reproches  adressés  à  la  photographie1: 

«  Puis,  ayant  négligé  ainsi  la  vérité  sur  les  points  capitaux,  la 
photographie  devient  d’une  exactitude  indiscrète  et  cancanière  sur  les 
détails  dont  on  n’a  que  faire.  Comme  Y  Intimé  des  Plaideurs,  elle  passe 
sur  le  principal  de  la  scène  esthétique,  seul  objet  où  vont  les  yeux  et  le 
cœur,  et  s’étend  longuement  et  complaisamment  sur  les  brindilles,  les 
fétus,  les  faits  étrangers  à  la  cause.  Elle  compte  sottement  tous  les 
cailloux  de  la  grève,  quand  elle  fol  incapable  de  donner  des  eaux  du 
torrent  une  idée  autre  que  celle  d’une  chevelure  grise  qui  traînerait  par 
terre.  Précise  et  stupicle  comme  une  statistique,  elle  dénombre  les 
feuilles  des  arbres  en  les  découpant  lourdement  sur  le  ciel  comme  si 
elles  étaient  de  fer.  Aussi  bien,  ne  peut-on  trop  mépriser  la  sécheresse 
de  son  trait,  le  brillant  de  ses  noirs  et  de  ses  blancs  extrêmes,  plaqués 
les  uns  contre  les  autres,  sans  échange  de  reflets,  sans  intervention  de 
clairs  obscurs  ;  enfin  la  monotonie  de  son  rendu,  partout  le  même,  sans 
un  accent,  sans  une  vibration  des  mortalia  corda  où  se  montre  une 
impatience,  une  joie,  une  défaillance;  cette  lamentable  perfection, 
égale  dans  mille  épreuves,  où  tout  ce  qui  est  mécanique  se  retrouve  et 
à  qui  tout  ce  qui  est  humain  semble  étranger. 

Ces  reproches  sont  justes;  mais  qui  les  mérite?  La  photographie  ou 
les  photographes.  Le  soleil  ou  le  laboratoire  obscur?  Les  photographes 

1  Revue  des  Deux  Mondes,  décembre  1897,  p.  563.  On  consultera  aussi  avec  avantage 
la  plaquette  de  luxe  éditée  par  Hachette  et  Gic,  la  Photographie  est-elle  un  art? 
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ont-ils  bien  fait  ce  qu  il  fallait  pour  éviter  ces  erreurs?  Un  court  examen 
s n fl i t  poui  voir  qu  au  lieu  de  les  fuir  ils  les  ont  recherchées.  Pour  eux, 
la  sèche  définition  du  Irait  non  seulement  n’est  pas  un  défaut,  mais 
est  une  qualité.  C  est  ce  qu  ils  appellent  faire  net ,  et  ce  qu’ils  ont,  au 
contraire,  toujours  considéré  comme  un  défaut,  c’est  le  /row,  terme  de 
mépris  qui,  dans  léur  langage,  voue  à  l’exécration  publique  la  grâce, 
1  indécision,  la  fraîcheur,  ce  que  les  artistes  recherchent  d’abord.  Quand, 
dès  ls5<>,  \\  illiam  Newton  et  plus  tard  MM.  John  Leighton  et  Buss 
soutinrent  devant  les  sociétés  de  photographie  de  leur  pays  que  tous  les 
plans  ne  devaient  pas  être  également  nets  et  que  certaines  lignes  devaient 
se  profiler  à  peine  sur  le  fond,  ils  soulevèrent  une  tempête  de  protes¬ 
tations.  Sacrifier  une  herbe,  un  cheveu,  un  caillou,  jamais  !  L’idée 
directrice  des  photographes  était  alors,  comme  hier  encore,  que  plus 
une  épreuve  montre  de  détails,  plus  elle  est  belle,  et  plus  nettement 
elle  les  montre,  mieux  son  but  est  rempli.  Il  faut  que,  devant  la 
photographie  d  une  ville,  on  puisse  compter  toutes  les  maisons,  et  dans 
chaque  maison  foutes  les  fenêtres,  et  dire:  voici  la  mienne,  et  le  contre¬ 
vent  est  a  demi  fermé!  Tous  leurs  perfectionnements  de  diaphragmes, 
de  plaques,  de  révélateurs  et  de  papiers  lisses  et  brillants  ont  été  faits 
pour  obtenir  un  détail  plus  minutieux,  une  opposition  de  noir  et  de 
blanc  plus  tranchée,  des  silhouettes  plus  découpées,  une  documentation 
plus  rigoureuse  ;  toutes  choses  qu’en  effet  la  science  réclame  pour  ses 
enquêtes,  mais  que  l’art  proscrit.  Quoi  d’étonnant  si  tant  d’efforts 
pour  le  laid  ont  été  couronnés  de  succès? 

On  a  beaucoup  parlé  des  défauts  de  l’objectif  et  de  «  l’aberration 
de  sphéricité  »,  mais  quand  donc  parlera-t-on  de  l’aberration  des 
opérateurs  ? 

Puis,  plus  loin  :  «  Les  artistes  ont  cherché,  non  plus  le  détail,  mais 
l’ensemble,  non  plus  l’accumulation  des  faits,  mais  la  simplification  de 
l’idée.  Ils  ont  choisi,  non  des  heures  ensoleillées  où  tout  se  voit,  mais 
celles  voisines  du  crépuscule  où  quelque  chose  se  laisse  deviner.  Ils  se 
sont  rappelés  que  c’est  une  erreur  en  art  de  vouloir  tout  définir,  parce 
que,  devant  une  chose  définie,  il  ne  reste  plus  rien  à  faire  pour  l’ima¬ 
gination.  L’indéfini,  au  contraire,  est  le  chemin  de  l’infini.  Telle  vallée, 
tel  coteau,  telle  jetée  sur  la  mer,  objet  banal  si  l’on  en  saisit  tous  les 
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contours  et  si  l’on  en  apprécie  toute  l’économie,  devient,  à  demi  voilé 
par  la  brume,  une  chose  désirable  parce  qu’elle  est  moins  possédée, 
curieuse  parce  qu’elle  est  moins  connue.  Le  fou  est  justement  au  net  ce 
que  l’espoir  esl  à  la  satiété.  11  est  l’équivalent,  en  art,  d’une  des  choses 
les  plus  aimées  de  la  vie  :  cette  délicieuse  incertitude  d’une  âme  où 
pénétra  l'espoir  et  où  l’assurance  n’est  pas  entrée  encore  ;  où  le  désir  qui 
commence  d’apparaître  comme  réalisable  n'a  pas  cessé  d’être  avivé  par 
les  obstacles  à  sa  réalisation;  où  tout  se  promet  et  où  rien  ne  se  donne, 
où  tout  se  devine  et  où  rien  ne  s’avoue  ;  où  les  figures  et  les  paysages,  et 
le  ciel  et  la  terre,  et  l’amour  même  apparaissent  selon  les  incertaines 
suggestions  de  l’aube,  et  non  selon  la  sèche  définition  des  midis.  » 
Cette  question  du  flou  doit  être  comprise  largement,  c’est-à-dire 
que,  selon  le  sujet,  selon  l’effet  cherché,  nous  admettrons  une  certaine 
latitude.  Ne  soyons  donc  pas  exclusifs  ;  n'oublions  pas  que  c’est  le  motif, 
c’est  la  pensée  qui  sont  à  considérer  et  non  la  manière  d’exécution,  car 
l’art  réside  avant  tout  dans  la  conception  du  sujet,  dans  la  disposition 
des  lignes  et  de  l’éclairage,  dans  la  délicatesse  du  sentiment  bien  plus 
que  dans  les  moyens  matériels  qui  ont  servi  à  l’exprimer. 
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Quel  est  l’objectif  qui  nous  fournira  les  meilleurs  résultats?  Tout 
modèle  est  bon,  il  faut  simplement  savoir  s’en  servir  convenablement, 
selon  les  besoins.  C  est  un  serviteur  parlait  qui  se  prête  aux  volontés 
de  l'opérateur  et  l’aide  à  exprimer  ses  sentiments  artistiques. 

L’objectif  achromatique  simple ,  très  délaissé  à  présent,  n’a  pas  son 
égal  pour  le  paysage,  même  si  on  le  compare  à  des  objectifs  très  chers. 
Le  défaut  qu’on  lui  reproche  est  de  courber  les  lignés  droites  surtout 
sur  les  bords  de  la  plaque  (distorsion).  C’est  un  fait  exact,  mais  de  bien 
peu  d'importance  pour  le  paysage. 

L’objectif  le  plus  généralement  employé  est  le  rectilinèaire  (  appelé 
aussi  aplanétique,  rectiligne)  qui  donne,  ainsi  que  son  nom  l’indique, 
une  rectitude  parfaite  des  lignes;  il  se  prête  à  tous  les  travaux  photo¬ 
graphiques  :  c’est  le  modèle  que  nous  recommandons  de  préférence. 

Depuis  quelques  années  il  a  été  créé  un  nouvel  objectif,  appelé 
anastigmate  (pii  a  le  grand  avantage  d’être  très  lumineux;  de  plus,  il 
offre  une  grande  profondeur  de  champ,  cequi  le  fait  beaucoup  apprécier 
des  nettistes  par  suite  de  la  finesse  qu’il  donne  aux  images  photogra¬ 
phiques.  Malheureusement  les  anastigmats  ont  l’inconvénient  d’avoir 
une  longueur  focale  très  courte  et  d’embrasser,  par  suite,  un  trop  grand 
angle.  11  faut,  en  effet,  si  l’on  veut  produire  une  impression  juste,  que 
l’angle  embrassé  par  l’objectif  se  rapproche  autant  que  possible  de 
l’angle  de  vision  normale  de  l’œil .  Celui-ci  étant  en  moyenne  de  35° 
à  45°,  on  recherchera  des  objectifs  embrassant  à  peu  près  cet  angle,  et 
pour  cela  la  longueur  focale  devra  mesurer  environ  une  fois  et  demie 
le  grand  côté  de  la  plaque,  soit  pour  13  X  18  :  18  -f-  9  =  27  centi- 
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mètres.  C’est  ainsi  que  nous  employons  couramment,  monté  sur  une 
chambre  de  format  13  X  18,  un  objectif  rectiligne  ayant  28  centimètres 
de  longueur  focale,  destiné,  d’après  la  classification  usuelle,  à  fournir 
des  images  21  X27. 

Pour  cette  raison,  nous  laisserons  de  côté  le  grand  angulaire ,  dont 
nous  ne  ferons  usage  qu’au  point  de  vue  documentaire,  la  reproduction 
d’un  monument,  par  exemple,  et  encore  quand  le  recul  fera  défaut. 

L’objectif  spécial  à  portrait  est  très  recommandable  et  donne,  pour 
l’usage  auquel  il  est  réservé,  des  résultats  supérieurs  à  ceux  que  l'on 
obtient  avec  les  autres  objectifs. 

Il  serait  bon  de  posséder  parmi  le  matériel  photographique  les 
objectifs  suivants,  que  nous  emploierons  selon  le  besoin,  la  nature  du 
sujet,  l’effet  cherché,  etc.  : 

Simple  achromatique  ; 

Reclilinéaire  couvrant  un  format  supérieur  à  celui  utilisé; 

Rectilinéaire  du  format  utilisé  qui  nous  permettra  de  nous  trouver 
encore  dans  la  limite  de  l’angle  visuel,  quand  nous  voudrons  augmenter 
la  vue  embrassée  par  l’objectif,  pour  introduire  dans  le  tableau  un  objet 
utile  à  la  composition  et  que  le  recul  sera  limité; 

Anastigmat  couvrant  un  format  supérieur  à  celui  utilisé; 

Objectif  à  portrait  ; 

Grand  angulaire. 

Mais,  comme  l’achat  de  ces  différents  objectifs  constitue  une  dépense 
relativement  élevée,  nous  conseillons,  à  ceux  qui  ne  peuvent  disposer 
que  d’un  seul  objectif,  l’emploi  d'un  rectilinéaire  ou  d’un  anastigmat 
couvrant  un  format  supérieur  à  celui  de  la  plaque  utilisée.  La  diminu¬ 
tion  de  rapidité  produite  par  l’augmentation  de  la  longueur  focale  est 
compensée  par  la  dimension  plus  grande  des  lentilles,  qui  sont  ainsi 
plus  lumineuses. 


INFLUENCE  DU  DIAPHRAGME 


Quel  que  soit  l’objectif  adopté,  il  ne  faut  pas  oublier  que  l'usage  du 
diaphragme  joue  un  rôle  important  dans  la  production  des  résultats 
artistiques.  On  sait,  en  effet,  que  plus  l'ouverture  du  diaphragme  est 
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étroite,  moins  la  lumière  pénètre  dans  la  chambre  noire,  mais  plus  les 
détails  augmentent,  de  sorte  que,  en  raison  de  la  grande  netteté 
acquise  à  tous  les  plans,  on  détruit,  ainsi  que  nous  l’avons  vu,  la 
perspective  aérienne;  l'image  manque  de  profondeur  et  la  notion  de 
distance  est  complètement  abolie.  Nous  dirons  avec  M.  Wallon  que  la 
mise  au  point  étant  faite  sur  l'objet  qui  appelle  l'intérêt ,  l'objectif  doit 
être  diaphragmé  de  telle  sorte  que  sa  profondeur  de  champ  ne  soit  ni 
insuffisante,  ni  excessive;  certes,  c’est  là  un  réglage  délicat  et  qui 
demande  chez  l’opérateur  certaines  connaissances  et  quelque  goût,  mais 
il  est  d'une  extrême  importance  qu'il  soit  bien  fait. 

L'appareil  photographique,  quand  il  s’agit  d’art,  doit  avoir  pour 
but  unique  de  conserver  une  impression  qui,  sans  lui,  ne  serait  que 
passagère;  ce  n’est  que  dans  les  recherches  scientifiques  qu’il  faut  lui 
demander  de  voir  plus  et  mieux  que  nos  yeux. 


11 


CHOIX  DE  LA  PLAQUE  SENSIBLE 


Le  choix  de  la  plaque  sensible  a  une  grande  importance,  car  c'est 
elle  qui  constituera  le  phototype  devant  fournir  ensuite  les  photocopies; 
de  sa  qualité  dépendra  donc,  en  majeure  partie  du  moins,  la  valeur  de 
celles-ci. 

En  général,  on  abuse  de  la  plaque  extra-rapide  ;  à  part  le  bleu  et 
le  violet,  elle  est  peu  sensible  aux  couleurs  dont  la  valeur  relative  se 
trouve  ainsi  beaucoup  faussée.  Elle  rend  néanmoins  d’utiles  services 
quand  il  y  a  manque  de  lumière  ou  lorsque  l’instantanéité  s’impose,  et 
c’est  pour  cet  usage  exclusif  que  l’on  devrait  réserver  son  emploi. 

La  plaque  rapide  est  suffisamment  sensible  pour  permettre  un 
temps  déposé  très  court;  on  pourrait  l’utiliser  davantage,  car  les  résul¬ 
tats  sont  certainement  meilleurs.  11  est  facile,  du  reste,  de  s’en  rendre 
compte  en  reproduisant,  dans  de  semblables  conditions,  un  même  sujet 
sur  deux  plaques,  l’une  extra-rapide,  l’autre  rapide.  Prenons  pour 
l’exemple  celles  de  la  maison  Lumière;  en  supposant  un  temps  de  pose 
d’une  seconde  pour  l’étiquette  bleue,  il  en  faudra  environ  deux  à  trois 
pour  l’étiquette  jaune.  Celle-ci  accusera  un  modelé  supérieur,  les 
demi-teintes  y  seront  mieux  respectées.  C’est  surtout  quand  l’éclairage 
sera  très  intense,  comme  au  bord  de  la  mer  ou  en  montagne,  que  l’on 
prendra  de  préférence  l’étiquette  jaune,  car,  en  raison  de  la  forte 
lumière,  la  plaque  étiquette  bleue,  trop  sensible,  fournira  des  phototypes 
gris,  uniformes,  sans  vigueur.  Dans  ce  cas,  à  défaut  de  plaque  rapide, 
on  remédiera  en  plaçant  sur  le  parasoleil  de  l’objectif  un  écran  jaune 
clair  qui  atténuera  l’effet  en  retardant  l’action  des  rayons  trop  actifs. 

La  plaque  lente  convient  très  bien  pour  les  reproductions.  D’une 


I.  A  P 110 TOO  II  A  PII  I  E  A  II  T I S  T I Q  U  E 


8t 

finesse  de  grain  qui  rappelle  le  collodion,  elle  est,  en  cela,  excellente 
pour  les  négatifs  destinés  à  l’agrandissement.  On  pourra  l’utiliser  aussi 
pour  les  paysages;  mais,  comme  elle  nécessite  un  temps  de  pose  assez 
long,  on  ne  l’emploiera  pour  cet  usage  que  si  les  conditions  atmos¬ 
phériques  le  permettent. 

Il  existe  une  autre  série  de  plaques,  dont  on  fait  malheureusement 
trop  peu  usage  et  qui,  cependant,  donnent  presque  toujours  des 
résultats  supérieurs  aux  plaques  à  émulsion  ordinaire  ;  nous  voulons 
parler  des  orthochromatiques  et  panchromatiques ,  sur  lesquelles 
nous  nous  étendrons  dans  un  chapitre  spécial  en  raison  de  leur 
importance. 


INSOLATION  DE  LA  PLAQUE 


DU  TEMPS  DE  POSE 


Qui  donc  n’a  pas  été  embarrassé  par  l’appréciation  du  temps  de 
pose?  Combien  de  fois,  avant  de  découvrir  l’objectif, n’a-t-on  pas  hésité 
pour  déterminer  la  durée  de  l’exposition  de  la  plaque  sensible!  C’est  là, 
en  effet,  un  problème  très  complexe,  fort  difficile  à  résoudre  par  suite 
du  grand  nombre  de  facteurs  qui  entronl  dans  la  formation  de  l’image 
latente,  facteurs  dont  la  valeur  est  généralement  inconnue  et  qui  sont 
susceptibles  de  changera  tout  moment.  Prenons,  par  exemple,  le  plus 
important  d'entre  eux  :  la  lumière;  il  est  impossible  à  l’œil  d’en  déter¬ 
miner  la  quantité  utile  ainsi  que  la  qualité.  On  a  bien  imaginé  des 
instruments  spéciaux  destinés  à  indiquer  le  temps  de  pose,  mais,  en 
général,  ils  sont  très  imparfaits  et,  par  suite,  peu  recommandables. 

Si  l’on  ne  peut  déterminer  le  temps  de  pose  d’une  façon  précise, 
s'il  n’est  pas  possible  d’établir  de  règle  fixe,  il  est  indispensable  de 
connaître  certains  principes  qui  permettront  de  ne  pas  trop  s’écarter 
de  la  limite  : 

1°  Le  temps  de  pose  est  proportionnel  au  carré  de  la  distance 
focale  principale  de  l’objectif;  c’est  ainsi  qu’un  objectif  dit  à  court 
foyer  est,  à  couverture  égale,  plus  rapide  qu’un  autre  de  longueur 
focale  plus  grande  ; 

2°  L’insolation  varie  en  raison  inverse  du  carré  du  diamètre  du 
diaphragme  ; 

3°  Le  temps  de  pose  est  inversement  proportionnel  à  la  distance 


86 


LA  PHOTOGRAPHIE  ARTISTIQUE 


qui  sépare  l’objectif  des  objets  à  reproduire;  ainsi  les  lointains  impres¬ 
sionnent  la  plaque  plus  rapidement  que  le  premier  plan.  Plus  on  sera 
près  du  sujet,  plus  on  devra  poser. 

11  faut  tenir  compte  aussi  de  la  photogénéité,  c’est-à-dire  de  la 
valeur  quantitative  de  la  lumière,  et  de  l’actinisme,  ou  valeur  qualita¬ 
tive  des  radiations  :  la  reproduction  d’objets  colorés  en  jaune,  vert  ou 
rouge,  qui  ont  peu  d’action  sur  la  plaque  sensible  ordinaire,  autrement 
dit  qui  sont  peu  actiniques,  nécessitera  un  temps  de  pose  plus  long  que 
pour  la  couleur  bleue  ou  violette.  La  meilleure  indication  sera  donnée 
par  l’expérience  ;  en  effet,  avec  un  peu  d’habitude,  l’examen  de  l’image 
sur  le  verre  dépoli  permettra  de  déterminer  la  durée  du  temps  de  pose. 
Cette  appréciation  ne  sera  peut-être  pas  toujours  d’une  exactitude  abso¬ 
lue,  mais,  d’une  part,  le  temps  de  pose  n’est  pas  limité  rigoureusement; 
d’autre  part,  on  pourra,  dans  une  large  mesure,  rattraper  les  écarts  de 
pose  par  un  développement  raisonné,  méthodique.  Mieux  vaudra  pécher 
par  excès,  du  moins  dans  une  certaine  limite,  car  une  sur-exposition  est 
plus  facile  à  corriger  qu’une  sous-exposition. 

En  résumé,  pour  déterminer  le  temps  de  pose,  on  devra  s’efforcer 
de  tenir  compte  des  principes  énoncés  ci-dessus,  puis,  après  avoir 
examiné  attentivement  le  rendu  lumineux  de  l'image  sur  le  verre  dépoli, 
l’objectif  étant  diaphragmé,  on  considérera  la  couleur  des  objets  à 
reproduire;  en  habituant  l’œil  à  cet  examen  et  en  tenant  compte  des 
résultats  obtenus,  on  parviendra  vite  à  déterminer  le  temps  de  pose 
sans  trop  s’écarter  de  la  juste  limite. 


SOLARISATION 


Si  l’on  peut  dépasser,  dans  une  certaine  mesure,  le  temps  de  pose 
normal,  il  ne  faut  pas  cependant  s’en  écarter  à  l’excès,  car  alors  l’action 
prolongée  de  la  lumière  produit  un  phénomène  particulier.  Quand  il  y 
a  sous-exposition,  le  développement  n’accuse  qu’une  partie  des  détails, 
soit  par  manque  de  sensibilité  de  la  plaque,  soit  par  suite  de  l’impuis¬ 
sance  du  révélateur;  lorsqu’il  y  a,  au  contraire,  une  grande  sur-exposi¬ 
tion,  l’image  est  inversée,  c’est-à-dire  que,  au  lieu  d’un  négatif,  on  a 
directement  un  positif.  C’est  ce  que  l'on  appelle  la  solarisation.  Tant 
que  l’intensité  lumineuse  ne  dépasse  pas  une  certaine  limite,  il  y  a  une 
relation  directe  entre  cette  intensité  et  la  quantité  d'argent  libérée  par 
le  révélateur.  Mais,  pour  une  intensité  déterminée,  la  quantité  d’argent 
est  maximum  et  si,  alors,  l’intensité  croît,  cette  quantité  d’argent  dimi¬ 
nue  comme  si  la  lumière  détruisait  elle-même  son  propre  travail1.  11  y 
a  même  un  fait  très  curieux,  découvert  par  Janssen,  qui  se  produit  si 
l'on  prolonge  beaucoup  le  temps  d’exposition  ;  on  obtient  alors  alterna¬ 
tivement  une  image  négative,  positive,  puis  de  nouveau  négative  pour 
continuer  ainsi  en  passant  chaque  fois  par  un  état  neutre. 

Le  phénomène  de  la  solarisation  a  son  application  dans  la  repro¬ 
duction  des  objets  à  violents  contrastes  qui  seront  convenablement  en 
valeur  si  l'on  fait  une  sur-exposition.  Lu  etfet,  en  prolongeant  la  pose, 
on  atteint  la  période  où  l’intensité  de  1  action  lumineuse  n  est  plus 
proportionnelle  au  temps  d  insolation;  l’impression  des  parties  peu 


(  Voir  Soret,  Cours  théorique  de  photographie.  Société  d  éditions  scientifiques,  Paiis. 
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éclairées  se  complétera,  tandis  que  la  sur-exposition  diminuera,  par  la 
solarisation  naissante,  l’action  trop  intense  des  parties  très  éclairées. 
Par  ce  procédé  on  établira  une  certaine  harmonie,  alors  qu’il  y  aurait 
une  augmentation  d’oppositions  en  sous-exposant. 


aime  au  aux/ 


DU  HALO 


Si  l'on  photographie  une  source  lumineuse  ou  simplement  un  objet 
fortement  éclairé,  on  constate,  au  développement,  une  auréole  désa¬ 
gréable  entourant  ces  objets;  le  même  fait  se  produit  pour  les  feuillages 
tranchant  sur  un  ciel  très  éclairé.  Ce  phénomène,  appelé  halo ,  est  du 
à  une  réflexion  de  la  face  postérieure  du  verre  supportant  la  couche 
sensible,  réflexion  qui  sera  d’autant  plus  intense  que  le  verre  sera  plus 
épais  et  que  l’on  prolongera  la  pose.  Le  moyen  de  remédier  à  cette 
irradiation,  qui  gâte  quelquefois  d'excellents  négatifs  consiste  donc  à 
empêcher  la  réflexion  de  la  lumière  à  la  face  inférieure  de  la  plaque. 
M.  Drouet  a  indiqué  le  mélange  suivant,  que  l’on  étend  au  dos  de  la 
plaque  sensible  au  moyen  d’un  pinceau  plat  et  qu’on  enlève,  au  moment 
du  développement,  en  grattant  avec  une  lame  de  couteau. 

Mélanger  à  sec  : 


Ocre  rouge .  100  gr. 

Dextrine .  50  — 


puis  ajouter  : 

Eau .  50  c.c. 

Glycérine .  5  — 

La  formule  Mussat  est,  aussi,  recommandable1  :  On  forme  un 
mélange  de  gélatine  et  d’oere,  auquel  on  ajoute  du  formol,  que  l’on  étend 


1  Voir  H.  Emeu  y,  For  mulaire  pratique  de  photographie,  Ch.  Mentlel,  éditeur.  1  franc. 
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sur  un  verre;  après  séchage  on  enlève  la  pellicule  ainsi  formée  et  on 
l’applique  au  dos  de  la  plaque  sensible  : 

Eau .  100  gr. 

Gélatine .  45  — 

Glycérine .  12  — 

Ocre  rouge .  15  — 

Étendre  à  chaud  sur  un  verre  bien  propre  (vieux  négatif  passé  à 
l’acide  par  exemple),  plonger  ensuite  dans  une  solution  de  formol  à 
5  0/0  pendant  un  quart  d’heure;  laver  sommairement,  sécher,  inciser 
les  bords  avec  une  pointe  à  découper,  puis  détacher  la  pellicule  qui 
peut  servir  plusieurs  fois.  Ce  procédé  est  peut-être  plus  pratique  que 
celui  indiqué  par  M.  Drouet,  mais,  pour  obtenir  d’aussi  bons  résultats, 
il  est  indispensable  que  Y  adhérence  de  la  pellicule  contre  le  verre  soit 
parfaite...  A  cet  effet  on  la  mettra  pendant  dix  minutes  dans  un  bain 
d’eau  glycérinée  à  10  0/0,  un  peu  avant  le  chargement  des  châssis.  De 
cette  façon,  la  pellicule,  étant  appliquée  humide,  adhérera  facilement  au 
verre;  de  plus  il  sera  bon,  pour  éviter  que  les  ressorts  du  châssis  la 
fassent  décoller,  de  placer  un  carton  mince  qui  la  maintiendra  contre 
le  verre. 

En  employant  ces  divers  palliatifs,  on  atténuera  beaucoup  le 
déplorable  effet  du  halo,  maison  l’évitera  entièrement  en  faisant  usage 
de  plaques  dites  anti-halo ,  préparées  d’une  façon  rationnelle;  une 
pellicule  spéciale,  coulée  sur  le  verre  avant  l'étendage  de  l’émulsion, 
intercepte,  en  les  absorbant,  les  rayons  lumineux  traversant  la  couche 
sensible  qui  ne  peuvent,  de  la  sorte,  arriver  à  la  surface  du  verre.  On 
évite  ainsi,  par  ce  moyen  qui  est  le  seul  vraiment  efficace,  le  fâcheux 
inconvénient  du  halo. 


ORTHOCHROMATISME 


On  sait  combien  la  photographie  est  impropre  à  reproduire  certaines 
couleurs  qui,  paraissant  très  éclatantes  à  l’œil,  ne  son!  cependant  pas 
rendues  avec  le  même  éclat  sur  la  plaque  photographique.  C’est  qu'en 
effet  la  rétine  de  notre  œil  et  la  plaque  présentent  une  sensibilité  toute 
différente  :  alors  que  le  vert  et  le  jaune  affectent  vivement  notre  organe 
visuel  en  nous  paraissant  très  brillants,  la  plaque  est  peu  sensible  à  ces 
mêmes  rayons  qui  viennent  en  nuance  très  foncée  sur  la  photocopie;  h* 
contraire  a  lieu  pour  le  bleu  et  le  violet,  qui  nous  semblent  presque 
sans  éclat  et  qui  pourtant  agissent  fortement  sur  la  plaque.  Il  en  résulte 
de  notables  différences  dans  le  rendu  photographique  des  couleurs, 
rendu  déplorablement  faux.  C’est  pour  obvier  à  cet  inconvénient  que 
l’on  a  créé  les  plaques  spéciales  dites  orthochromatiques. 

Pour  donner  à  une  plaque  ordinaire  les  qualités  orthochroma¬ 
tiques,  on  a  préconisé  l'immersion  pendant  une  à  deux  minutes  dans 
un  bain  coloré  au  1  / 1000  : 

Pour  le  rouge,  par  la  eyanine  ou  l’érythrosine  ; 

Pour  le  jaune  et  l’orangé,  par  l'éosine  ou  l'hélianthine; 

Pour  le  vert,  par  la  fluorescéine; 

Nous  pensons  (pie  c’est  là  une  peine  inutile,  car  on  trouve  dans  le 
commerce  des  plaques  parfaitement  préparées  et  avec  lesquelles  on 
obtient  d’excellents  résultats;  elles  sont  généralement  sensibles  à  deux 
couleurs,  l’une  complémentaire  de  l'autre,  soit  jaune  et  rouge,  ou  jaune 
et  vert.  Malgré  la  grande  supériorité  de  ces  plaques,  elles  sont  fort  peu 
employées;  c  est  là  un  lait  regrettable,  car  il  sulliL  d  examiner  deux 
épreuves  comparatives  pour  être  convaincu  de  leur  écrasante  supério- 
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rite.  En  général,  on  se  figure  qu’elles  nécessitent  un  traitement  spécial 
difficile,  ennuyeux;  c’est  une  erreur,  car  ]e  développement  des  plaques 
orthochromatiques  se  fait  exactement  de  la  même  façon  que  les  autres, 
l’éclairage  seul  demande  un  peu  d’attention.  Bien  que  l'on  ait  dit  le 
contraire,  elles  se  conservent  tout  aussi  longtemps  que  les  plaques  ordi¬ 
naires,  si  l'on  prend  les  mêmes  précautions  que  pour  celles-ci.  Quanta 
leur  rapidité,  du  moins  pour  la  série  au  jaune  et  au  vert  de  Lumière, 
elle  est  la  même  que  celle  d’étiquette  bleue  ;  celles  sensibles  au  jaune  et 
rouge  correspondent  à  l’étiquette  jaune.  Il  est  donc  possible  de  faire  de 
l’instantanéité  avec  les  orthochromatiques  série  A  de  Lumière,  qui  don¬ 
neront  beaucoup  plus  de  détails  que  1  étiquette  bleue.  Avec  elles  plus 
de  ciel  d’un  blanc  cru,  heurté,  faux,  caries  nuages  légers  et  vaporeux 
y  seront  parfaitement  accusés;  plus  de  feuillages  noirs  tranchant  lour¬ 
dement  sur  le  ciel  comme  s'ils  étaient  de  fer,  mais  finement  découpés; 
laissons,  du  reste,  à  ce  propos,  la  parole  à  M.  le  Dr  A.  Mazel,  dont  la 
plume  allègre  sera  plus  convaincante  que  la  nôtre  : 

«  Un  des  plus  agréables  passe-temps  qui  puisse  exister  à  la  montagne, 
c’est  l’étude  des  scènes  d’alpage  et  de  pâturage.  Rien,  en  effet,  n’est 
plus  joli  que  ces  notes  chaudes  données  par  le  pelage  des  vaches  ou  des 
génisses  broutant  l’herbe  courte  des  montagnes  :  les  unes  ont  des  tons 
bruns  très  chauds  et  très  roux,  —  c’est  la  grande  majorité  ;  —  les  autres 
sont  tachetées  noir  et  blanc,  —  note  plus  rare;  —  d’autres  enfin  sont 
d’une  teinte  grise  plus  ou  moins  blanche.  Tout  ce  monde  gravite  sur 
un  espace  très  vert,  très  lumineux,  sur  un  fond  d’horizon  bleu  encore 
plus  puissant  au  point  de  vue  actinique  ;  parfois,  çà  et  là,  une  masure 
ou  un  abri  aux  tons  bruns,  très  chauds,  analogues  comme  effet  sur  la 
plaque  à  ceux  fournis  parle  pelage  des  vaches  qui  l’entourent.  Eh!  bien 
qu’obtiendrons-nous,  si  nous  nous  servons,  pour  prendre  cette  vue, 
d’une  plaque  à  émulsion  ordinaire?  Nos  vaches  rousses  seront  toutes 
des  vaches  noires  plus  ou  moins  tachetées  de  blanc,  et  l’herbe  de  notre 
alpage  sera  d’un  noir  intense,  le  vert  ne  venant  que  difficilement  avec 
des  plaques  ordinaires  et  surtout  lorsqu’il  s’agit  de  poses  instantanées. 
Ce  n’est  pas  tout;  notre  ciel,  notre  bleu  ciel  estompé  de  légers  nuages 
disparaît  totalement  :  à  peine  l’arrière-plan,  formé  de  montagnes, 
plus  intense,  apparaît-il  faiblement  en  dégradé.  Prenez,  au  contraire, 
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Verser  le  carbonate  de  soude  goutte  à  goutte,  modifier  la  compo¬ 
sition  du  bain  d’après  la  venue  de  l’image  : 

A.  Les  grandes  lumières  viennent  d'abord  et  les  parties  moins 
éclairées  apparaissent  faiblement,  mais  montent  progressivement  :  pose 
normale. 

Laisser  venir  les  détails,  faciliter  au  besoin  par  une  légère  addition 
d’alcali;  après  la  venue  complète,  ajouter  du  pyrogallol  si  c'est  néces¬ 
saire  pour  donner  l’intensité. 

B.  L'image  ne  s’accuse  pas  ou  les  grandes  lumières  viennent 
seulement,  formant  une  opposition  marquée  avec  les  parties  peu  éclai¬ 
rées  du  sujet  :  sous-exposition. 

Conduire  le  bain  comme  il  estdit  ci-dessus  pour  un  manque  de  pose, 
c’est-à-dire  faire  des  additions  successives  d’alcali.  Toutefois,  on 
devra  cesser  de  mettre  de  l’alcali  dès  que  l'on  apercevra  un  commen¬ 
cement  de  voile  qui  serait  provoqué  par  une  addition  trop  rapide  de 
celui-ci  ajouté  à  l’excès;  une  forte  sous-exposition  ne  pouvant  être 
rattrapée  complètement,  il  sera  préférable  d’arrêter  les  additions  de 
carbonate  avant  la  formation  du  voile  et  de  pousser  à  l'intensité. 
Nous  obtiendrons  ainsi  un  négatif  à  oppositions  marquées,  mais  nous 
pourrons  en  atténuer  les  contrastes  par  un  affaiblissement  ultérieur 
au  persulfate  d’ammoniaque  suivi  d’un  renforcement. 

C.  L’image  se  présente  uniformément,  sans  contrastes  :  surex¬ 
position. 

Modifier  le  bain  comme  il  estdit  pour  l’excès  de  pose,  c’est-à-dire 
mettre  rapidement  du  bromure,  etc. 

D.  L’image  apparaît  très  rapidement  .  Grande  sur-exposition. 

Jeter  vivement  le  bain,  le  remplacer  par  de  l’eau  à  laquelle  on 

ajoute  10  à  12  gouttes  de  bromure  qui  retardera  l’action  du  révélateur, 
puis  constituer  aussitôt,  s'il  en  est  encore  temps,  un  nouveau  bain 
chargé  en  bromure,  contenant  deux  cuillers  de  pyrogallol  et  quelques 
traces  seulement  (3  ou  i  gouttes)  de  carbonate  de  soude;  au  besoin  faire 
monter  I  image  en  intensité  par  l’addition  de  pyrogallol.  Il  se  peut  que, 
malgré  cette  addition,  l’intensité  du  phototype  soit  insuffisante;  on  y 
remédiera  par  un  renforcement  si  le  voile  de  sur-exposition  a  pu  être 
évité.  En  procédant  ainsi,  on  rattrapera  bien  souvent  une  sur-exposition 
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très  accentuée  ou,  tout  au  moins,  on  obtiendra  un  phototype  passable 
alors  qu'il  aurait  été  entièrement  perdu  avec  un  autre  révélateur. 

Comme  on  le  voit,  l’acide  pyrogallique  est  d’une  grande  souplesse; 
mais,  avec  lui,  il  faut  être  patient  ;  chaque  addition  de  l’un  des  consti¬ 
tuants  doit  être  faite  avec  précaution,  après  avoir  attendu  que  la 
précédente  ait  produit  son  effet.  Cette  façon  de  tâter  rend  d’utiles 
services  ;  elle  permet  d’éviter  la  surprise  d’une  brusque  apparition  de 
l'image  quand  il  y  a  eu  sur-exposition  et  de  conduire  l’opération  du 
développement  selon  les  besoins.  De  plus,  au  retour  d’un  voyage,  lorsque 
le  développement  n’a  pas  été  fait  sur  place,  les  plaques  mélangées  sans 
indications  d’impression  seront,  par  cette  méthode,  convenablement 
développées  malgré  le  manque  de  renseignements.  Nous  croyons  inutile 
d’ajouter  que  chaque  bain  ne  sert  que  pour  une  plaque,  à  moins  d’être 
certain  d’avoir  opéré  dans  des  conditions  d’impression  tout  à  fait 
semblables;  cependant,  même  dans  ce  cas,  nous  préférons  chaque  fois 
constituer  un  bain  neuf.  De  cette  façon  nous  sommes  sur  de  nous. 
En  opérant  autrement  on  tomberait  fatalement  dans  la  série  d’ennuis 
causés  par  l’emploi  de  bains  soi-disant  automatiques. 

Pour  éviter  quelques  petits  inconvénients  produits  par  le  carbonate 
de  soude,  tels  que  causticité,  tendance  au  voile,  soulèvement  de  la 
couche,  MM.  Lumière  ont  proposé  de  le  remplacer  par  le  phosphate 
tribasique  du  même  sel,  puis  plus  récemment  par  l’acétone;  nous 
examinerons  surtout  ce  dernier  qui  donne,  en  etfet,  de  bons  résultats. 
La  formule  à  employer  est  la  suivante  : 


Eau .  I  OU  c.c. 

Solution  saturée  de  sulfite  de  soude .  1K  — 

byrogallol .  1  cuiller. 


bromure  de  potassium  :  quantité  variable  selon  le  cas. 


Puis  on  fait  des  additions  successives  d’acétone,  comme  pour  le 
carbonate  de  soude,  toutefois  on  ne  devra  pas  dépasser  10  centimètres 
cubes.  Il  sera  facile,  du  reste,  de  préparer  celte  quantité  dans  une 
éprouvette  et  d’en  prélever  ce  qui  sera  nécessaire  selon  le  besoin. 
Autrement  dit,  on  procédera  comme  nous  l’avons  indiqué,  en  rempla¬ 
çant  le  carbonate  de  soude  par  l’acétone.  En  forçant  la  dose,  on  obtient 
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d’adion,  nous  constituerons  notre  bain  après  avoir  fait  les  solutions 


suivantes1  : 

SOLUTION  SATURÉE  DE  SULFITE  DE  SOUDE  2 

Eau .  1.000  c.c. 

Sulfite  de  soude  cristallisé .  400  gr. 

SOLUTION  SATURÉE  DE  CARBONATE  DE  SOUDE  3 

Eau .  1.000  c.c. 

Carbonate  de  soude  cristallisé .  600  gr. 


SOLUTION  DE  BROMURE  DE  POTASSIUM  A  10  0/0 

contenue  dans  un  flacon  dont  le  bouchon  permet  de  laisser  tomber  la 
solution  goutte  à  goutte. 

Le  pyrogallol  ayant  l’appréciable  avantage  de  se  dissoudre  instan¬ 
tanément,  it  n’en  sera  pas  fait  de  solution  à  l’avance,  solution  qui,  du 
reste,  s’altérerait  rapidement. 

COMPOSITION  NORMALE  DU  BAIN  POUR  UNE  PLAQUE  13  X  18  ^ 

Verser  dans  une  éprouvette  : 


Eau .  100  c.c. 

Solution  de  sulfite  de  soude .  15  — 

Solution  de  bromure  de  potassium .  1  ou  2  gouttes. 

Pyrogallol .  1  cuiller  à  moutarde. 


Agiter  avec  une  baguette  de  verre,  puis  verser  sur  la  plaque  à  déve¬ 
lopper  préalablement  placée  dans  la  cuvette.  Mettre  ensuite  dans 
l’éprouvette  de  la  solution  de  carbonate  de  soude  selon  Vun  des  trois 
cas  que  nous  allons  examiner ,  y  ajouter  le  bain  contenu  dans  la  cuvette 
et  verser  le  tout  sur  la  plaque.  En  opérant  ainsi,  c’est-à-dire  en  mettant 
l’alcali  à  part,  la  plaque  n’est  pas  attaquée  inégalement  par  le  révéla¬ 
teur  lorsque  celui-ci  ne  la  recouvre  pas  uniformément.  Par  sa  courte 
immersion  dans  le  bain  inactif,  le  liquide  humecte  également  la  gélatine 

1  Nous  indiquons  surtout  ici  les  proportions  pour  la  dissolution  ;  il  sera  préférable 
d’en  préparer  des  quantités  moindres,  atin  d’éviter  l’altération  qui  se  produit  avec  le 
temps. 

2  Cette  quantité  de  600  grammes  correspond  au  sulfite  cristallisé;  on  devra  réduire 
de  moitié  pour  le  sulfite  anhydre. 

3  Le  carbonate  cristallisé  sera  remplacé  par  de  l’anhydre  dans  la  proportion  de 
286  grammes  de  cristallisé  pour  106  d’anhydre. 
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et  permet  d'éviter  les  taches  désagréables  qui  se  produisent  fatalement 
quand  on  n'agite  pas  suffisamment  la  cuvette  contenant  un  bain  tout 
constitué. 


1°  On  suppose  le  temps  d'insolation  exact. 

Un  à  2  centimètres  cubes  de  solution  de  carbonate.  Attendre  l’effet 
produit  par  l'addition  de  cette  solution  avant  d’en  faire  une  nouvelle, 
si  la  première  dose  est  insuffisante  pour  faire  venir  l’image.  Le  déve¬ 
loppement  au  pyrogallol  exige,  en  effet,  de  la  patience;  une  addition 
trop  rapidement  faite  pourrait  amener  des  insuccès.  Si  le  temps  de  pose 
était  exact,  les  détails  apparaîtront  progressivement  après  quelques 
additions  successives  de  carbonate;  à  leur  venue  complète,  on  ajoutera 
une  nouvelle  cuiller  de  pyrogallol,  une  seule  étant  bien  souvent  insuf¬ 
fisante  pour  donner  l'intensité  désirable,  mais  cette  addition  ne  doit 
pas  être  effectuée  d’une  façon  empirique;  elle  sera  faite,  en  augmentant 
même  au  besoin  la  quantité,  si  l’examen  du  phototype  par  transparence 
en  indique  la  nécessité. 


2°  On  suppose  le  temps  d’insolation  inexact. 

Sous-exposition.  —  Mettre  une  dose  de  carbonate  plus  forte 
(2  à  3  centimètres  cubes),  supprimer  le  bromure,  attendre  la  venue  de 
l’image;  si  elle  tarde,  faire  une  nouvelle  addition  d’alcali  et  continuer 
l’opération  comme  il  est  dit  ci-dessus. 

Sur-exposition.  —  Laisser  tremper  la  plaque  plus  longtemps  dans 
le  bain  inactif  (une  à  deux  minutes)  que  l’on  aura  chargé  davantage  de 
bromure  (5  à  8  gouttes).  Ne  mettre  le  carbonate  de  soude  que  goutte 
à  goutte  afin  d’éviter  la  brusque  apparition  de  l’image,  et  en  procédant 
toujours  comme  nous  l’avons  indiqué,  c’est-à-dire  en  mettant  l’alcali  à 
part  et  non  directement  sur  la  plaque  ;  si  l’image  vient  trop  vite,  ajouter 
encore  du  bromure.  La  surexposition  produisant  des  phototypes  gris, 
sans  vigueur,  on  mettra  deux  cuillers  de  pyrogallol  pour  donner  l’inten¬ 
sité;  la  présence  du  bromure  augmentera  les  oppositions. 


3°  On  ne  connaît  pas  le  temps  de  pose. 

C’est  le  cas  le  plus  fréquent,  car  on  n’est  jamais  sur  d’avoir  fait  un 
temps  de  pose  exact. 
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plus,  comme  on  n'est  jamais  sûr  de  soi  pour  déterminer  le  temps  de 
pose  utile,  un  développement  méthodique,  sagement  conduit,  permettra 
de  rattraper  les  écarts  de  pose,  ce  qui  est  impossible  avec  un  bain  tout 
composé,  dont  on  ne  peut  faire  agir  séparément  les  éléments.  C’est 
pourquoi  nous  conseillons  de  faire  usage  de  l’acide  pyrogallique  ou 
pyrogallol,  persuadé  que  l'on  ne  voudra  plus  d’autre  révélateur  dès 
qu’on  l’aura  essayé.  C’est,  en  effet,  le  plus  souple;  nous  avons  étudié 
successivement  tous  les  nouveaux  produits  réputés  comme  supérieurs, 
et  chaque  fois,  malgré  l’inconvénient  qu’on  lui  reproche  de  noircir  les 
doigts,  nous  sommes  revenu  au  pyrogallol,  ce  révélateur  ad  unguem , 
comme  on  l’a  dénommé,  la  terreur  des  blanches  mains  aux  ongles 
polis  et  roses. 

Examinons  quels  sont  les  différents  agents  du  développement  au 
pyrogallol  et  leur  action1  : 

1°  Le  réducteur  (acide  pyrogallique),  dont  la  fonction  est  de  sépa¬ 
rer  l’argent  impressionné  de  sa  cQmbinaison  avec  le  brome,  pour 
former  le  sel  d’argent  qui  constituera  l’image.  Le  pyrogallol  a,  de  plus, 
la  faculté  de  donner  l’intensité  :  plus  nous  en  ajouterons  au  bain,  plus 
nous  augmenterons  les  oppositions. 

2°  Le  conservateur  (sulfite  de  soude),  qui  empêche  ou  plutôt  retarde 
la  combinaison  du  réducteur  avec  l’oxygène  de  l’air,  pour  former 
ensuite  avec  l’eau  une  combinaison  hydratée  stable,  n’ayant,  par  suite, 
plus  d’action  sur  l’image  latente  ;  le  conservateur,  ainsi  qu’on  h;  voit,  ne 
concourt  pas  directement  au  développement,  mais  il  permet  de  garder 
le  réducteur  en  solution  et  l’empêche,  au  cours  de  l’opération,  de 
s'oxyder  à  l’air  au  détriment  de  la  combinaison  argentique.  La  teinte 
des  négatifs,  souvent  reprochée  au  pyrogallol  et  qui  se  produit  parfois 
au  cours  du  développement,  provient  d’un  manque  de  conservateur; 
il  faut  donc,  pour  éviter  la  coloration  du  phototype,  mettre  dans  le  bain 
une  quantité  suffisante  de  sulfite  de  soude,  quantité  que  nous  indi¬ 
quons  plus  loin.  Mais  on  ne  devra  pas,  sous  prétexte  d’éviter  la  colora¬ 
tion  du  bain,  y  ajouter  une  dose  trop  forte  de  sulfite  de  soude,  car  le 

1  Pour  les  détails  sur  les  agents  du  développement,  voirie  Dictionnaire  de  chimie , 
par  H.  Fouhtier.  Gautliier-Villars,  éditeur. 
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développement  serait  retard)*  par  l’excès  de  conservateur;  de  plus,  ie 
sulfite  de  soude  est  un  dissolvant  du  bromure  d’argent,  de  sorte  que  les 
noirs  du  phototype  manqueraient  d’intensité  el  l’image  serait  plate, 
sans  oppositions.  Ajoutons,  toutefois,  que  celte  action  est  peu  appréciable. 
Nous  dirons,  de  plus,  que  la  coloration  du  négatif  ne  peut  que  retarder 
le  tirage  de  la  photocopie,  ce  sera  même  parfois  un  avantage  lorsque  le 
négatif  manquera  d’intensité.  On  devra  faire  usage  d’un  sulfite  pur  si 
l’on  veut  éviter  des  insuccès. 

3°  L'alcali  (carbonate  de  soude)  neutralise  au  fur  et  à  mesure  de 
sa  production  l’action  de  l’acide  bromhydrique  formé  par  la  combinaison 
du  brome  et  de  l'hydrogène  libérés  par  le  révélateur;  la  présence  de 
l’acide  empêcherait  l’image  d’apparaître.  L'alcali  joue  donc  ainsi  le 
rôle  d’accélérateur  en  faisant  venir  les  détails;  par  son  addition  au 
bain  nous  aurons  de  la  douceur.  Ainsi,  un  sujet  à  oppositions  devra 
être  développé  dans  un  bain  contenant  peu  de  pyrogallol  et  davantage 
de  carbonate  de  soude;  toutefois  on  devra  être  prudent,  car  un 
excès  d'alcali  produirait  un  voile  difficile  à  corriger.  Plus  il  y  aura 
de  pose,  moins  il  faudra  de  carbonate  de  soude,  et  vice  versa ,  pour  les 
instantanés. 

4°  Le  retardateur  (bromure  de  potassium)  s’attaque  à  l’image 
positive  de  surexposition,  ne  lui  permet  pas  d’apparaître  et,  en 
formant  des  combinaisons  doubles  avec  l’argent  en  voie  de  réduction, 
modère  Faction  générale;  il  en  résulte  que  l’image  devient  plus 
brillante.  S'il  a  été  fait  une  surexposition,  l'addition  de  bromure  de 
potassium  permettra  de  ralentir  Faction  du  bain  et  d'augmenter  les 
oppositions  qui  seraient  diminuées  par  la  surexposition.  Il  atténue  et 
même  empêche  le  voile  produit  par  celle-ci,  rend  les  négatifs  brillants 
lorsqu’il  y  a  eu  impression  convenable  et  préserve  les  blancs  du 
voile;  mais,  s’il  est  employé  en  excès,  il  provoque  lui-même  un 
voile  et  rend  l’image  heurtée.  On  pourrait,  il  est  vrai,  pour  éviter 
ce  dernier  inconvénient,  remplacer  le  bromure  par  de  I  iodure  de 
potassium  dans  la  proportion  de  3  à  4  d'iodure  pour  6  à  I  de 
bromure. 

Connaissant  les  différents  agents  du  développement  et  leur  mode 
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‘uBaaa  subs  ‘aunuf  ub  ayqisuas  aaynB  aun  no  y  aaauunq  anbuyd  aun 
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DU  DÉVELOPPEMENT 


S’il  est  nécessaire,  pour  produire  une  œuvre  artistique,  d’avoir  du 
sentiment,  le  goût  esthétique,  il  est  indispensable  aussi  de  posséder 
certaines  connaissances  techniques  permettant  de  mener  à  bien  le 
développement  du  phototype.  C’est  là,  en  effet,  une  opération  plus 
délicate  qu’on  ne  se  le  représente  généralement  et  de  laquelle  dépend 
le  résultat  définitif;  un  tableau  bien  composé,  bien  éclairé,  peut  être 
irrémédiablement  perdu  par  un  développement  mal  conduit.  Il  y  a 
donc  lieu  de  faire  usage  d’un  révélateur  suffisamment  souple  permet¬ 
tant  d’en  modifier  l’action  à  volonté,  selon  le  besoin,  c’est-à-dire  selon 
le  degré  d’impression  de  la  plaque  sensible.  Il  est  en  effet  irrationnel  de 
vouloir  obtenir  de  bons  résultats  suivis  en  employant  un  bain  unifor¬ 
mément  composé  pour  révéler  des  plaques  insolées  dans  des  conditions 
toutes  différentes  ;  on  comprendra  facilement  qu’un  bain,  quel  qu’il  soit, 
employé  sans  modification,  est  incapable  de  donner  un  bon  résultat 
avec  une  plaque  posée,  s’il  est  constitué  pour  révéler  des  instantanés. 
11  est  indispensable  d’avoir  bien  en  main  et  séparés  les  différents  agents 
entrant  dans  la  composition  du  bain  de  développement  pour  les  faire 
agir  à  la  demande,  selon  la  venue  de  l’image  sur  le  négatif  ;  c’est  dire, 
par  conséquent,  que  les  bains  dénommés  automatiques  n’existent  pas. 
En  matière  d’art,  il  ne  peut  pas  exister  d’action  mécanique,  l’artiste 
doit  jusqu’à  la  fin  faire  agir  son  intelligence,  son  sentiment,  son  talent, 
pou i*  donner  autant  que  possible  l’interprétation  qu’il  s’est  faite  en 
l’esprit  du  sujet  à  reproduire.  11  est  facile,  par  exemple,  au  moyen  d’un 
développement  bien  compris,  de  modifier  les  oppositions  du  sujet,  de 
donner  de  la  douceur  à  l’ensemble  ou  d’augmenter  les  contrastes.  De 
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faudra  poser.  11  serait  donc  bon  d’avoir  avec  soi,  selon  le  besoin,  deux 
écrans  différents,  l’un  augmentant  la  pose  de  10  fois  el  l’autre  de 
(3  fois  seulement.  On  a  préconisé  l’emploi  de  petites  cuves  à  liquides 
colorés  permettant  de  donner  la  teinte  à  volonté,  mais  nous  préférons 
les  lames  de  verre,  qui  nous  semblent  plus  pratiques.  Les  faces  doivent 
en  être  rigoureusement  parallèles,  sous  peine  d'avoir  une  image  défor¬ 
mée,  et  la  colorai  ion  doit  exister  dans  toute  la  masse  d’une  façon  très 
homogène  ~. 

La  photographie  du  portrait  trouvera  aussi  une  application  de  la 
plaque  orthochromatique  ;  on  sait  que  les  taches  de  rousseurs,  ecchy¬ 
moses  ou  autres  du  visage,  peu  apparentes  à  l’œil,  sont  traduites  par 
la  plaque  ordinaire  en  taches  accentuées  d’un  déplorable  effet.  L’emploi 
de  plaques  orthochromatiques  adoucira  le  rendu,  évitant  ainsi  de  recou¬ 
rir  à  une  trop  sa\ aille  retouche  qui  ferait  disparaître  toute  ressem¬ 
blance.  Quant  au  traitement,  nous  répétons  qu’il  est  le  même  que  pour 
la  plaque  ordinaire  ;  on  considérera  simplement  que  les  émulsions 
orthochromatiques  sont  sensibles  aux  couleurs.  On  devra  donc, 
d’une  part,  développer  à  une  faible  lumière,  d’autre  part  l’éclai¬ 
rage  employé  ne  sera  pas  de  la  couleur  correspondant  à  la  sensi¬ 
bilité  de  la  plaque  considérée  ;  c’est  ainsi  que,  pour  la  série  A 
Lumière  (jaune  et  vert),  on  se  servira  d'une  lumière  rouge  faible,  et, 
pour  la  série  B  (jaune  rouge),  d’une  lumière  de  couleur  vert  cathé¬ 
drale.  Afin  de  conserver  la  pureté  des  blancs  du  phototype,  il  sera 
bon  de  s’éloigner  de  la  lanterne  le  plus  possible  pour  les  manipula¬ 
tions  à  la  chambre  noire  et  de  couvrir  la  cuvette  contenant  la  plaque 
pendant  le  développement,  la  découvrant  seulement  pour  surveiller 
l’action  du  bain.  Le  révélateur  sera  celui  employé  habituellement, 
cependant  nous  recommandons  tout  particulièrement  le  développe¬ 
ment  à  l'acide  pyrogallique,  dont  nous  étudierons  la  conduite. 

La  maison  Lumière  a  créé  une  autre  série  de  plaques,  dites  pù inchro¬ 
matiques,  sensibles  à  toutes  les  couleurs  du  spectre.  La  valeur  relative 
des  différentes  tonalités  est  fort  bien  rendue,  toutefois  ce  rendu  n'égale 

1  On  obtiendra  toute  satisfaction  en  employant  les  écrans  fabriqués  spécialement 
pour  cet  usage  par  J.  Radiguet,  d'Evreux. 
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pas  complètement,  pour  toutes  les  couleurs  à  la  fois,  celui  des  plaques 
orthochromatiques  pour  une  couleur  seulement;  cependant,  comme 
elles  donnent  des  résultats  supérieurs  à  ceux  obtenus  par  les  plaques 
à  émulsions  ordinaires,  nous  en  recommandons  l'usage.  L’éclairage  à 
employer  pour  le  développement  devra  naturellement  être  le  plus 
faible  possible,  les  plaques  panchromatiques  étant  sensibles  à  toutes 
les  couleurs  à  la  fois;  on  donnera  la  préférence  à  la  lumière  de  nuance 
vert  cathédrale  très  faible.  Ajoutons  que  leur  sensibilité  est  la  même 
que  celle  des  plaques  étiquette  bleue. 


FIXAGE  DU  PHOTOTYPE 


Après  le  développement,  le  phototype  sera  bien  lavé,  puis  plongé 
dans  le  bain  suivant  où  il  se  fixera  : 

Eau .  j  .000 


n  y  i  )Osul(ite  de  soude .  200 

Bisulfite  de  soude .  50 


Ce  dernier  produit  a  l’avantage  de  conserver  la  pureté  des  blancs  et 
de  retarder  l’oxydation  du  bain,  oxydation  provoquée  parles  traces  de 
révélateur  restant  dans  la  gélatine  du  négatif;  pour  cette  raison,  le 
lavage  qui  suivra  le  développement  devra  être  assez  abondant,  surtout 
si  le  révélateur  a  été  l’acide  pyrogallique. 

La  solution  d'hyposulfite  s’altérant  à  la  longue,  il  sera  bon  de  ne 
pas  en  préparer  de  grandes  quantités  à  l’avance.  Après  quelques  fixages 
successifs,  on  devra  changer  le  bain,  afin  d’éviter  la  formation,  au 
sein  de  la  gélatine,  de  sels  nuisibles,  tel  l’hyposulfite  double  de  soude 
et  d'argent,  insolubles  dans  Veau ,  et  qui,  ne  pouvant  être  éliminés, 
même  par  un  lavage  prolongé,  nuiraient  à  la  bonne  conservation  du 
phototype.  On  emploiera  donc  le  bain  de  fixage  sans  parcimonie;  si 
l’on  fait  usage  de  pyrogallol  comme  révélateur,  on  sera  forcé,  d'ailleurs, 
de  renouveler  souvent  le  bain  de  fixage,  qui  servira  tout  au  plus  pour 
deux  ou  trois  négatifs,  car  il  se  charge  rapidement  de  couleur  jaune, 
brunissant  de  plus  en  plus,  qui  le  rend  hors  d’usage. 

Le  phototype  ne  sera  mis  à  la  lumière  qu’après  fixage  complet,  c’est- 
à-dire  après  la  disparition  totale  de  la  teinte  laiteuse  au  dos  de  la  plaque, 
sinon  la  lumière  produirait  un  voile  jaune  difficile  à  faire  disparaître. 

11  ne  faut  pas  croire  qu'un  lavage  très  prolongé  assurera  la  conser- 
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\atioii  du  phototype,  car,  ainsi  que  nous  l’avons  dit,  les  sels  nuisibles, 
étant  insolubles  dans  l’eau,  ne  peuvent  être  éliminés  par  les  lavages; 
ce  n’est  que  par  un  second  fixage  de  quelques  minutes  dans  un  bain 
neuf  que  l’on  obtiendra  des  phototypes  se  conservant  sans  altération. 
Mais  cette  opération  n’est  pas  nécessaire  si  l’on  a  soin  de  ne  faire  servir 
le  bain  que  pour  deux  ou  trois  fixages  successifs  et  immédiats  :  un 
lavage  d’une  demi-heure  à  l’eau  courante  sera  suffisant  dans  ce  cas. 
L’addition  d’acide  à  l’hyposulfite  est  à  rejeter,  car,  en  agissant  ainsi, 
on  décompose  l’hyposultite  en  formant  un  précipité  de  soufre  qui 
pénètre  dans  la  gélatine  et  nuit  à  la  bonne  conservation  de  l’image. 
11  en  est  de  même  de  l’alun  que  l'on  ajoute  soi-disant  pour  éviter,  pen¬ 
dant  les  chaleurs,  le  décollement  de  la  couche,  et  dont  l’addition,  par 
suite  de  la  décomposition  de  l’hyposulfite,  compromet  la  stabilité  du 
phototype. 


RENFORCEMENT. 


AFFAIBLISSEMENT 


Il  arrive  souvent  que,  malgré  les  soins  apportés  au  développement, 
le  négatif  obtenu  n’offre  pas  toutes  les  qualités  désirables  :  il  peut  être 
ou  trop  doux  ou  trop  intense.  On  remédie  à  celte  imperfection  par  le 
renforcement  ou  l’affaiblissement  du  phototype  en  procédant  comme 
suit  : 

1°  Renforcement.  —  Plusieurs  méthodes  ont  été  indiquées,  mais 
nous  avons  obtenu  les  meilleurs  résultats  en  employant  la  formule 
suivante1  : 

Le  négatif  est  plongé  préalablement  dans  l’eau  pour  ramollir  la 
gélatine,  ce  qui  permettra  une  action  régulière  du  renforçateur,  puis 
placé  dans  le  bain  composé  comme  suit  que  l’on  conservera  à  l'obscu¬ 
rité  : 

Eau . 

Bichlorure  de  mercure 

jusqu’à  blanchiment  complet.  L’action  du  bain  sera  poussée  selon 
l’intensité  cherchée;  laver  ensuite  abondamment.  Le  noircissement  de 
l’image  est  obtenu  en  immergeant  le  phototype  dans  une  solution  de 
sulfite  de  sodium  à  10  0/0  (anhydre  à  5  0/0);  laver  ensuite  à  l’eau  cou¬ 
rante.  Ne  jamais  employer  f  ammoniaque,  qui  produit  de  nombreuses 
taches  et  donne  un  renforcement  instable.  Si  1  on  veut  pousser  plus 
loin  le  renforcement,  le  noircissement  de  l’image,  blanchie  au  mercure, 
sera  obtenu  en  plongeant  le  phototype  dans  un  bain  de  développement 

<  Voir  détails  et  formules  dans  la  Photographie  du  1er  février  1897.  —  Le  Renforcement 

par  H.  Emery. 
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quelconque  :  hydroquinone,  métol,  pyrogallol,  etc...,  ou  mieux  dans 
un  bain  à  l’oxalate  ferreux,  qui  donnera  une  intensité  plus  accentuée. 

Cette  opération  pourra  être  effectuée  à  la  lumière  du  jour;  si 
l’intensité  n’est  pas  suffisante,  on  recommencera  le  renforcement, 
mais  en  noircissant  dans  un  bain  de  développement,  car  la  solution  de 
sulfite  diminuerait  l’opacilé  de  la  couche  après  plusieurs  opérations. 

La  solution  de  mercure  devra  être  de  récente  préparation,  sinon 
elle  n’agirait  plus  par  suite  de  la  transformation  du  sel  mercurique; 
on  peut  retarder  cette  transformation  en  ajoutant  au  bain  quelques 
gouttes  d’acide  chlorhydrique. 

Afin  de  simplifier  l’opération,  les  frères  Lumière  ont  recherché 
un  bain  en  solution  unique  pouvant  donner  satisfaction.  Us  se  sont 
arrêtés  au  mélange  d’iodure  mercurique  et  sulfite  de  soude  dans  les 
proportions  suivantes  : 


Eau .  100  gr. 

Sulfite  de  soucie  anhydre .  10 

lodure  mercurique .  1 


Le  phototype  est  plongé  dans  cette  solution,  qui  sera  conservée  à 
l'abri  de  la  lumière,  et  l’image  s’intensifie  graduellement  en  prenant 
une  teinte  brun  foncé.  On  suit  directement  l’action  du  bain,  en 
examinant  le  phototype  par  transparence,  et  on  l’arrête  au  moment 
voulu;  l’opération  peut  avoir  lieu  immédiatement  après  le  fixage  du 
négatif,  un  lavage  sommaire  étant  suffisant  dans  ce  cas.  On  obtiendra 
une  action  plus  rapide  en  augmentant  peu  à  peu  la  teneur  en  iodure 
mercurique  sans  dépasser  toutefois  la  quantité  maxima  de  2  grammes 
pour  100  d’eau  et  20  de  sulfite  anhydre.  L’image  ainsi  renforcée  est 
susceptible  de  s’altérer  au  bout  de  quelques  mois;  aussi,  pour  en 
assurer  la  conservation,  on  devra  plonger  le  phototype,  au  sortir  du 
renforçateur,  dans  un  bain  de  développement  quelconque,  qui,  sans 
rien  modifier  apparemment,  assurera  une  parfaite  stabilité  à  l’image. 

Il  ne  faut  pas  oublier  que  le  renforcement,  ainsi  que  son  nom 
l’indique,  accentue  l’image  du  phototype,  mais  ne  fait  pas  venir  les 
détails  que  le  développement  n’a  pas  révélés.  On  devra  donc  éviter, 
autant  que  possible,  de  renforcer  un  négatif  sous-exposé,  car  les  oppo- 
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sitions  en  seraient  accentuées  davantage  et  l’image  obtenue  au  tirage 
serait  heurtée. 

Affaiblissement.  —  Cette  opération  est  plus  délicate.  Le  bain 
généralement  employé  est  la  liqueur  de  Farmer,  ainsi  composée  : 
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Cette  dernière  solution,  s’altérant  rapidement,  ne  sera  préparée 
qu’au  moment  de  l’emploi  seulement;  le  bain,  composé  par  parties 
égales  de  A  et  de  B,  ne  sera  pas  conservé  après  usage.  On  y  plonge  le 
négatif  préalablement  mouillé  pour  ramollir  la  gélatine.  L’image  dimi¬ 
nue  rapidement  d’intensité,  et  quand,  par  transparence,  on  juge  le 
négatif  suffisamment  affaibli,  on  le  lave  soigneusement.  Toutefois 
l’action  du  bain  doit  être  arrêtée  un  peu  avant  l’obtention  de  l’intensité 
désirable,  car  la  gélatine  n’abandonne  que  lentement  les  liquides  qui 
l’imprègnent;  la  dissolution  d’hyposulfite  et  de  ferricyanure  non  éli¬ 
minée  continuerait  donc  l’affaiblissement  du  négatif.  Ce  procédé  est 
très  brutal,  il  faut  en  surveiller  l’action  avec  soiu. 

L’eau  céleste  des  pharmaciens  (chlorure  de  cuivre  ammoniacal 
donne  de  meilleurs  résultats  en  agissant  plus  lentement.  Malheureu¬ 
sement,  ces  divers  procédés  dissolvent  d'une  façon  trop  uniforme 
la  couche  d’argent  constituant  l’image;  les  demi-teintes  sont  atta¬ 
quées  d’abord,  de  sort*1  que,  si  l’on  veut  affaiblir  certaines  parties 
trop  intenses,  on  a  un  phototype  heurté,  manquant  d’harmonie 
par  suite  de  l’absence  de  demi-teintes.  Aussi  nous  recommandons 
particulièrement  l’emploi  du  persulfate  d'ammoniaque,  qui  donne 
d’excellents  résultats  en  s’attaquant  d’abord  aux  parties  du  dépôt 
les  plus  intenses.  Par  ce  moyen,  lorsqu’il  aura  été  fait  une  sous- 
exposition,  le  développement  sera  poussé  le  plus  loin  possible,  en 
évitant  le  voile  bien  entendu;  on  produira  ainsi  des  oppositions,  mais 
on  obtiendra  le  maximum  de  détails  que  le  développement  pourra 
donner.  On  procédera  alors  à  l’affaiblissement  par  le  persulfate  d’am¬ 
moniaque,  qui,  diminuant  les  oppositions,  ramènera  le  phototype 
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à  une  intensité  générale  convenable,  et  on  renforcera  ensuite,  si  c’est 
nécessaire. 

L’affaiblissement  du  phototype  est  un  moyen  de  correction  délicat 
auquel  on  devra  recourir  le  moins  possible;  cette  opération  demande 
des  précautions  pour  être  exécutée  avec  succès. 


RETOUCHE 


Bien  que  cette  question  de  la  retouche  ait  été  déjà  souvent  discutée, 
nous  y  reviendrons  cependant. 

D’abord,  qu’entend-on  par  retouche?  Retoucher,  c’est  corriger, 
c’est  perfectionner  l’image  photographique  (soit  phototype,  soit  photo¬ 
copie)  obtenue  d’une  façon  imparfaite  par  suite  de  la  maladresse  de 
l’opérateur  ou  de  défauts  inhérents  au  procédé. 

Peut-on  légitimement  retoucher,  et,  dans  ce  cas,  quelle  est  la  limite 
permise  ? 

Dans  le  premier  cas,  c’est-à-dire  maladresse  ou  ignorance,  nous 
pensons  que  la  retouche  ne  doit  pas  être  autorisée,  car  ce  travail  secon¬ 
daire,  qui  vient  compléter  le  premier,  s’obtient  presque  toujours  par 
un  procédé  n’ayant  rien  de  commun  avec  la  photographie  et  qui  en 
est  même  complètement  différent.  En  effet,  que  fera  le  retoucheur 
pour  parfaire  le  travail  manqué?  Il  dessinera  des  contours  mal  venus 
par  suite  d’un  temps  de  pose  défectueux,  d’un  développement  mal 
conduit,  etc.,  et  même  il  supprimera  par  grattage  des  détails  qui 
nuiraient  à  l’harmonie  de  la  composition  et  dont  il  n’avait  pas  remarqué 
la  présence  à  cause  de  son  manque  de  coup  d’œil. 

La  retouche  ainsi  comprise  peut-elle  mener  à  des  résultats  artis¬ 


tiques  ? 

En  agissant  de  la  sorte,  on  empiète  sur  le  domaine  du  dessinateur 
et  même  du  peintre  (si  la  retouche  a  été  faite  au  pinceau);  or,  ou  bien 
on  est  artiste  photographe,  ou  bien  artiste  dessinateur,  et  on  ne  peut 
prétendre  être  l'un  ou  l’autre  en  produisant  une  bigarrure  innomable, 
résultant  de  procédés  bien  distincts.  En  tout  cas,  une  œuvre  de  cette 
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nature  ne  sera  certes  pas  une  œuvre  'photographique ,  par  conséquent 
elle  ne  saurait  nous  intéresser. 

Dans  un  article  publié  par  le  journal  Pliotograhy ,  M.  Hautiez  écrit 
à  ce  sujet  les  lignes  suivantes  : 

«  N’importe  qui  a  parfaitement  le  droit  d’effacer  la  moitié  de  son 
tableau  photographique,  de  passer  de  la  peinture  dessus,  de  maquiller 
son  négatif  ou  de  faire  telle  production  composite  qu’il  lui  plaît 
d’inventer.  Il  peut,  s'il  le  désire,  prendre  un  bois  à  graver,  y  faire  entrer 
pour  une  plus  ou  moins  grande  part  le  travail  de  la  peinture,  de  la 
photographie  ou  du  dessin,  gratter  là,  vernir  ici,  il  peut  exposer  son 
résultat  final  sans  dire  même  comment  il  l’a  obtenu  et,  si  le  résultat 
est  bon,  nous  sommes  d'avis  que  la  tin  justifie  les  moyens  et  que 
l’auteur  doit  être  loué  pour  son  travail.  Il  lui  est  loisible  de  le  montrer 
ou  non,  de  le  vendre  ou  de  l’exposer.  Mais,  s’il  l’appelle  photographie, 
peinture  ou  dessin,  il  n’est  plus  dans  le  vrai  et  s’expose  à  être  taxé 
de  tromperie.  » 

Or,  ce  que  nous  cherchons  à  produire  en  qualité  de  photographes, 
c’est  une  œuvre  photographique.  Si  le  phototype  est  mauvais,  il  n’y  a 
qu’à  le  détruire  et  à  en  refaire  un  meilleur. 

La  retouche  qui  peut  être  autorisée  est  celle  qui  consiste  à  remédier 
aux  défauts  inhérents  au  procédé  :  tel  le  repiquage  sur  le  négatif  ou 
sur  la  photocopie,  ou  bien  quelques  coups  de  crayon  donnés  sur  le 
phototype  d’un  portrait  pour  en  atténuer  les  rides  et  les  taches  de  la 
peau  accentuées  par  l  cmploi  de  plaques  non  appropriées  à  la  nature 
du  travail  à  effectuer.  Nous  avons  dit  atténuer  et  non  enlever,  car  faire 
disparaître  complètement  serait  commettre  une  faute  commune  à  la 
généralité  des  professionnels,  qui,  sous  prétexte  de  flatter  l’amour- 
propre  de  leur  client,  l’embellissent  à  un  tel  point  que  l'on  a  souvent 
de  la  difficulté  à  le  reconnaître;  c’est  ainsi  qu’une  personne  ayant  les 
pommettes  saillantes  sera  représentée  les  joues  arrondies  et  pleines. 

Ces  quelques  coups  de  crayon  devront  donc  être  très  légèrement 
donnés,  et  encore  ou  y  aura  recours  le  moins  possible ,  car,  ainsi  que 
nous  l’avons  vu,  c’est  surtout  en  distribuant  judicieusement  la  lumière, 
(pii  sera  très  douce,  en  diaphragmant  peu  l’objectif  qui  aura  un  long 
loyer  et  en  faisant  usage  de  plaques  orthochromatiques  que  l’on  adou- 
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cira  les  contours  du  visage  et  que  l’on  obtiendra  le  modelé.  Il  sera  très 
légitime  d’atténuer  localement  le  ton  de  la  photocopie  en  maquillant  au 
dos  de  la  plaque  les  parties  trop  transparentes  qui  ne  donneraient  pas 
l’effet  désiré;  pour  cela  on  étendra  une  légère  couche  de  carmin  dont 
l’intensité  en  couleur  sera  proportionnée  au  résultat  à  obtenir  et  (pie 
l’on  appliquera  uniformément  avec  le  bout  du  doigt,  par  petits  coups 
répétés,  jusqu’à  dessication  de  la  couche. 

Il  est  une  autre  retouche  admise  comme  légitime,  parce  qu’elle  est 
constituée  par  un  procédé  photographique  :  nous  voulons  parler  des 
nuages  rapportés  sur  un  paysage.  Bien  que  l’addition  ainsi  faite  ait 
donné  lieu  à  quelques  discussions,  nous  pensons  que  cette  retouche  peut 
être  autorisée  si  le  résultat  obtenu  est  exempt  de  critiques  ;  or  il  est 
difficile  de  les  éviter.  11  faut,  en  effet,  que  la  photocopie  11e  porte  pas 
trace  du  raccord,  ce  qui  ferait  deviner  l’artifice  employé;  de  plus,  les 
nuages  ainsi  introduits  doivent  nécessairement  s’harmoniser  avec  le 
sujet  par  l’éclairage,  la  forme.  On  comprendra  aisément  qu'il  serait 
ridicule  de  représenter  un  paysage  avec  h'  ciel  éclairé  de  droite  et  un 
premier  plan  éclairé  de  gauche.  Il  faudra  donc  agir  avec  beaucoup  de 
circonspection  pour  être  vrai;  il  sera  tenu  compte  de  la  nature  du  nuage 
rapporté  afin  qu’il  s’harmonise  avec  le  caractère  du  sujet.  Nous  ajoute¬ 
rons  qu  il  sera  désagréable  à  l’œil  ch'  retrouver  parmi  une  collection  de 
photocopies  un  même  nuage  figurant  dans  plusieurs  paysages  bien 
distincts;  l’artifice  sera  de  la  sorte  facilement  découvert. 

Nous  11e  donnerons  donc  pas  comme  excellent  ce  moyen  d’ajouter 
des  nuages  à  un  tableau,  car  il  crée  trop  de  difficultés  qu’il  est  souvent 
impossible  d’éviter  indépendamment  des  fautes  grossières,  comme  celles 
que  nous  avons  citées  plus  haut,  commises  par  un  manque  d’attention  ; 
de  plus  il  nécessite  une  collection  importante  de  phototypes  de  ciels 
nuageux.  Nous  ne  parlerons  pas,  et  pour  cause,  des  nuages  factices 
vendus  dans  le  commerce,  qui  ne  peuvent  donner  1  illusion  de  la  vérité 
et  qui  sont  incapables  par  suite  d’aider  à  la  production  d  une  œuvre. 

Il  serait  intéressant,  bien  souvent,  d’introduire  dans  certains 
paysages  des  nuages  qui  ajouteraient  à  la  valeur  de  la  photocopie  en 
équilibrant  les  lignes  du  paysage;  nous  indiquerons  donc  comment  on 
peut  faire  venir  sur  la  photocopie  les  nuages  qui,  par  suite  de  I  intensité 
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lro|»  forte  du  négatif,  ne  sont  pas  accusés  au  tirage.  Disons  d’abord  que 
cette  intensité  accentuée  du  ciel  provient  toujours  d’une  sous-exposi¬ 
tion,  d’un  développement  non  approprié  ou  de  l’emploi  de  plaques 
ordinaires,  alors  que  les  plaques  orthochromaliques  auraient  donné 
les  nuages  avec  leurs  valeurs.  Nous  avons  recours,  dans  ce  cas,  à  une 
retouche  chimique  obtenue  par  un  affaiblissement  local  du  phototype. 
Cette  opération  est  certainement  délicate,  car  il  faut  harmoniser 
l’ensemble  ;  aussi  nous  conseillons  de  tirer  préalablement  un  contre¬ 
type  positif  du  phototype  original,  ce  qui  permettra  de  constituer  un 
nouveau  négatif  si  le  premier  venait  à  être  détérioré  au  cours  de  l’opé¬ 
ration.  Ce  procédé  étant  brutal  quand  on  n’en  surveille  pas  attentivement 
l’action,  il  est  bon  d’essayer  d’abord  sur  des  phototypes  manqués  afin 
d’éviter  des  insuccès  irréparables  dus  surtout  au  manque  d’habitude. 

Le  négatif  à  modifier  est  mis  dans  l’eau  pour  imprégner  complète¬ 
ment  la  gélatine,  puis  on  passe  un  pinceau  doux,  bien  fourni,  trempé 
dans  la  liqueur  de  Farmer1,  diluée  de  5  fois  son  volume  d’eau,  sur  la 
partie  du  phototype  dont  on  veut  réduire  l’intensité;  celui-ci  est  incliné 
et  placé  au-dessus  d’un  miroir  ou  d’un  papier  blanc,  de  façon  à  voir 
par  transparence.  On  aura  soin  d’opérer  rapidement,  puis  de  mettre, 
aussitôt  après  chaque  étendage,  le  négatif  sous  un  jet  d’eau  courante, 
en  le  tenant  penché,  le  ciel  en  bas,  afin  d’éviter  que  la  liqueur 
réductrice  s’étende  aux  parties  qui  n’ont  pas  besoin  d’être  touchées. 
Le  pinceau  ne  doit  pas  mordre  sur  le  paysage,  mais  on  le  fera  passer 
un  peu  au-dessous  de  celui-ci  (le  ciel  étant  à  la  partie  inférieure  du 
négatif);  par  capillarité  le  bain  étendra  son  action  en  s’adoucissant 
jusqu’au  raccord  du  paysage,  et  on  obtiendra  ainsi  de  l’harmonie.  On 
surveillera  Faction  du  bain  en  examinant  par  transparence  après 
chaque  étendage,  puis  on  arrêtera  l’opération  un  peu  avant  d’avoir  l’effet 
cherché;  on  lavera  ensuite  abondamment.  Si  l’on  veut  éviter  la  brutalité 
de  la  liqueur  de  Farmer,  on  emploiera  avantageusement  une  solution 
de  persulfate  d’ammoniaque,  qui  agira  plus  doucement  et  respectera 
davantage  les  demi-teintes. 

Le  renforcement  local  est  obtenu  de  la  même  façon  en  employant 


1  Voir  l;i  formule  fl  le  modo  do  préparation  au  cliapitro  do  l'Affaiblissement,  p.  80. 
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une  solution  de  bichlorure  de  mercure  diluée  de  1  à  2  0/0  ;  le  noircisse¬ 
ment  est  effectué,  comme  il  a  été  dit,  au  moyen  d’une  solution  de  sulfite 
de  soude  ou  d’un  bain  de  développement. 

Ainsi  que  l’on  peut  s'en  rendre  compte,  la  limite  de  la  retouche 
légitimement  permise  est  très  contestable  et  ne  saurait  être  fixée  ;  c’est 
là  une  question  (le  probité  personnelle  :  de  toute  façon,  la  retouche,  quelle 
qu  elle  soit,  doit  être  employée  le  moins  possible;  on  peut  l'éviter, 
ou  tout  au  moins  la  réduire  à  sa  plus  simple  expression,  par  le  choix 
de  l’appareil,  de  l’éclairage,  par  une  conduite  méthodique  et  raisonnée 
des  manipulations,  autrement  dit  par  l’application  des  connaissances 
techniques  indispensables  qui  aideront  à  la  création  de  l’œuvre.  Parmi 
ces  connaissances,  nous  citerons  entre  autres  l’emploi  des  papiers  à 
dépouillement,  qui  permettent  non  seulement  d'effectuer  directement  sur 
la  photocopie  les  modifications  que  le  sentiment  de  l’artiste  indiquera 
de  faire,  mais  encore  et  surtout  de  donner  à  cette  photocopie  l’interpré¬ 
tation  personnelle  par  un  dépouillement  savamment  et  judicieusement 
conduit.  Nous  dirons  donc,  avec  M.  René  Le  Bègue,  que,  en  compre¬ 
nant  ainsi  la  retouche,  nous  resterons  des  photographes,  des  artistes 
photographes,  et  pourrons  prouver  encore  que  la  photographie  est 
bien  devenue  un  art  et  qu  elle  n’a  pas  besoin  pour  cela  de  l’aide  de  la 
peinture. 


DE  L’AGRANDISSEMENT 


Nous  n'entrerons  pas  dans  les  détails  de  l’opération  que  l’on  doit 
connaître,  étant  donné  sa  simplicité  ;  nous  renvoyons  le  lecteur  aux 
traités  spéciaux1.  Nous  nous  contenterons  de  rappeler  ce  que  nous 
avons  dit  au  chapitre  de  la  perspective  (p.  66),  c’est-à-dire  qu'une 
photocopie,  pour  donner  la  meilleure  représentation  du  sujet  reproduit, 
doit  être  examinée  au  moyen  d’un  seul  œil  placé  au  centre  de  l’image, 
à  une  distance  correspondant  à  la  longueur  focale  de  l’objectif  ayant 
servi  à  obtenir  le  phototype.  Or  il  arrive  souvent,  et  c’est  ce  que  l’on 
devrait  éviter,  que  les  objectifs  généralement  employés  ont  un  foyer  trop 
court;  le  tirage  de  la  chambre  se  trouve  alors  inférieur  à  la  distance 
minima  de  vision  distincte  de  l'œil.  Considérant  cette  distance  minima 
de  25  à  30  centimètres  en  moyenne,  une  photocopie  obtenue  avec  un 
objectifde  15  à  18  centimètres  de  longueur  focale  ne  peut  être  examinée 
du  point  de  vue  exact  et  perd  par  suite  de  sa  valeur.  C’est  pour  cette 
raison  qu’une  photocopie  prise  au  moyen  d’un  objectif  à  long  foyer 
produit  une  meilleure  impression  de  relief.  Pour  remédier  à  cet  incon¬ 
vénient  des  objectifs  à  court  foyer,  on  agrandit  l’image,  ce  qui  agrandit 
la  distance  principale  dans  le  même  rapport  ;  de  celle  façon,  le  point  de 
vue  se  trouvant  plus  éloigné,  l’examinateur  peut  obtenir,  en  s’y  plaçant, 
la  sensation  de  relief  qu’il  eût  été  impossible  de  réaliser  en  considérant 
l’image  non  agrandie  ’. 

1  Voir,  entre  autres,  les  Agrandissements  photographiques,  par  A.  Delamarre.  Ch.  Men- 
del,  éditeur. 

-  Nous  recommandons  les  agrandisseurs  (lui lion,  d'un  prix  très  abordable,  qui 
facilitent  l'opération;  ils  peuvent  s'adapter  à  tous  les  appareils  et  donnent  des  agran¬ 
dissements  de  diverses  dimensions. 

L'amplificateur  universel  de  L.  Gaumont  rend  aussi  d’utiles  services. 
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Plus  l’amplification  est  grande,  plus  est  grande  la  nouvelle  distance 
principale  et,  par  suite,  moins  sont  sensibles  les  déformations  dues  à 
une  mauvaise  position  de  l'œil  du  spectateur.  L’agrandissement  a  pour 
effet  de  rapprocher  sous  ce  rapport  l’image  photographique  du  tableau 
fait  par  un  peintre.  Plus  l’image  est  agrandie,  moins  se  fait  sentir 
l’absence  de  la  représentation  relative  au  second  œil  si  l’on  examine, 
comme  on  le  fait  couramment,  l'image  avec  les  deux  yeux,  et  plus 
disparaît  la  sensation  de  la  surface  plane  qui  supporte  l'image. 

Celte  sensation  disparaît  encore  mieux  si  l’on  emploie  la  lanterne 
à  projections  pour  opérer  l’agrandissement.  En  effet,  l’obscurité  dans 
laquelle  on  est  obligé  de  plonger  la  salle  isole  le  tableau  et,  par  suite, 
empêche  de  comparer  ses  dimensions  à  celles  des  objets  qui  l'entourent. 

Les  considérations  précédentes  expliquent  pourquoi,  dans  les 
expositions  d’art  photographique,  les  épreuves  agrandies  sont  toujours 
plus  admirées  que  les  épreuves  directes  et  pourquoi  telle  petite  photo¬ 
graphie  obtenue  avec  un  appareil  minuscule,  un  appareil  à  main  par 
exemple,  examinée  directement,  semble  ne  rien  dire,  alors  que,  projetée 
sur  un  écran,  elle  peut  charmer  tout  un  auditoire. 

Mais  nous  ferons  remarquer  que  l'image  agrandie  directement  sur 
papier  au  gélatino-bromure  est  souvent  loin  de  reproduire  fidèlement 
la  valeur  du  phototype;  les  oppositions  y  sont  accentuées  et  les  demi- 
teintes  sont  rarement  respectées.  On  est  donc  tenté,  pour  y  remédier, 
de  recourir  à  la  retouche  afin  d’atténuer  les  contrastes  ou  de  rattrape r 
les  détails  mal  venus;  or  nous  avons  vu  que  celte  retouche  u’est  pas 
légitime  et  ne  doit  pas  être  utilisée.  Aussi,  nous  préférons  faire  au  moyen 
du  positif  un  négatif  agrandi,  avec  lequel  nous  effectuerons  ensuite, 
par  contact,  le  tirage  que  nous  jugerons  le  meilleur;  nous  ajouterons 
qu’il  est  bon  de  ne  pas  faire  une  amplification  trop  grande,  on  se 
limitera  aux  dimensions  1 S x 24 .  24x30  et  30x40  pour  des 
61  2x0  et  13x18,  sinon  les  détails  utiles  disparaîtraient. 


DE  L’IMAGE  POSITIVE.  —  CHOIX  DU  MODE  DE  TIRAGE 


Le  phototype  terminé  et  reconnu  satisfaisant,  il  reste  à  tirer  la 
photocopie.  Là  se  pose  une  question.  Sur  quel  papier  ou  par  quel 
procédé  allons-nous  effectuer  ce  tirage?  Il  est  assez  difficile  de  répondre 
formellement  à  cette  demande,  car  c'est  surtout  le  sentiment  personnel 
qui  indique  dans  la  circonstance  ce  qu’il  faut  faire.  Etant  donné  les 
nombreux  modes  de  tirage  actuellement  employés,  on  recherchera  celui 
qui,  par  la  tonalité,  par  l’aspect  et  par  la  souplesse  du  traitement, 
permettra  de  donnera  la  photocopie  son  maximum  d’effet.  Un  exemple 
sera  plus  convaincant.  Supposons  que  nous  ayons  fait  un  tableau 
représentant  un  paysage  recevant  les  derniers  rayons  d’un  soleil 
couchant,  nous  chercherons  naturellement  à  donner  à  ce  tableau 
l’aspect  du  jour  baissant,  et,  dans  ce  but,  nous  choisirons  de  préférence 
un  papier  fournissant  une  image  à  ton  chaud,  sépia  par  exemple,  qui 
rappellera  la  note,  la  couleur  de  l’original.  Toutefois,  nous  citons  ccl 
exemple  avec  réserves,  ce  n'est  qu’une  simple  indication;  il  en  est  de 
cela  comme  de  tout  ce  qui  touche  à  l’Art,  aucune  règle  fixe  ne  saurait 
être  donnée,  car  c’est  l’artiste  qui  doit  personnellement,  selon  ses 
aptitudes  sensorielles,  décider  de  ce  choix.  Nous  allons  donc  examiner 
les  différents  modes  de  tirage  susceptibles  de  fournir  un  résultat  artis¬ 
tique.  Nous  les  diviserons  en  deux  catégories. 

1°  Tirage  donnant  mécaniquement  la  reproduction  intégrale  du 
phototype  ; 

2°  Tirage  permettant  de  conduire  l’opération  et  de  modifier 
partiellement  l’image  intégrale  du  phototype. 

Dans  la  première  catégorie,  nous  avons  les  papiers  aux  sels  d’argent 
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par  noircissement  direct  et  par  développement,  et  ceux  aux  sels  de 
platine.  Dans  la  seconde  catégorie,  exclusive  aux  sels  de  chrome, 
nous  trouvons  les  papiers  par  dépouillement,  parmi  lesquels:  le  charbon, 
le  charbon-velours  Artigue  et  la  gomme  bichromatée. 

Nous  passerons  sous  silence,  et  pour  cause,  les  papiers  à  surface 
brillante  qui  sont  juste  bons  pour  le  tirage  des  portraits  à  la  douzaine, 
mais  quine  sauraient  nous  intéresser  ici.  Nous  nous  occuperons  seule¬ 
ment  des  papiers  mats  et  à  grain. 


PAPIERS  AUX  SELS  D’ARGENT 


Parmi  ceux-ci  nous  avons  d’abord  le  papier  salé,  que  l’on  prépare 
soi-même1.  On  choisira  le  papier  offrant  le  grain  désirable,  selon  le  goût 
personnel  et  l’effet  à  obtenir.  L’encollage  doit  être  fait  soigneusement, 
sinon  l’image  serait  noyée  dans  l’épaisseur  du  papier.  Le  traitement 
est,  comme  on  le  sait,  le  même  que  pour  l’albuminé;  les  photocopies 
obtenues  par  un  bain  de  virage  au  platine  ont  un  caractère  artistique, 
malheureusement  elles  sont  d’une  stabilité  relative  même  en  opérant 
dans  les  meilleures  conditions.  Une  photocopie  offrant  un  caractère 
artistique  doit  pouvoir  résister  le  plus  possible  à  l’influence  destruc¬ 
tive  des  agents  atmosphériques.  C’est  pourquoi  le  papier  salé  est  de 
moins  en  moins  employé.  11  n’en  est  pas  de  même  des  papiers  par 
développement  :  tels  le  gélatino-bromure  et  gélatino-chlorure  d’argent, 
qui  fournissent  des  images  beaucoup  plus  stables.  Nous  préférons  même 
celui-ci,  car  il  est  bien  moins  sensible  que  le  bromure,  avec  lequel  les 
images  sont  souvent  empâtées  dans  les  ombres.  Dans  cette  catégorie 
nous  citerons  le  papier  «  Vélox»  à  gros  grain,  qui  nous  a  souvent  donné 
d’excellents  résultats;  en  modifiant  la  composition  du  bain  de  déve¬ 
loppement  et  le  temps  de  pose,  selon  l’intensité  du  phototype,  on 
obtient  divers  tons  variant  du  noir  bleu  au  brun  en  passant  par  le  vert 
olive  foncé.  Les  tons  chauds  sont  obtenus  en  utilisant  pour  le  tirage  la 
lumière  du  jour,  et  en  faisant  une  surexposition;  le  bain  de  dévelop¬ 
pement  est,  dans  ce  cas,  dilué  et  très  bromuré. 

Voir  Formulaire  pratique  de  photographie,  par  H.  Émery.  Ch.  Menclel,  éditeur. 
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On  peut  obtenir  tonte  une  gamme  de  tons  différents  en  virant  les 
photocopies  tirées  sur  papiers  au  gélatino-bromure  et  chlorure  d’argent; 
à  cet  effet  on  prépare  les  trois  solutions  suivantes,  qui,  séparées,  se 
conservent  bien,  mais  qui  ne  peuvent  plus  servir  après  usage: 


t  Solution  d’acétate  cl’urane  à  1  0/0 .  100  gr. 

I  Acide  acétique .  10  — 

P  ^  Solution  de  ferricyanure  de  potassium  à  1  0/0 .  100  gr. 

(  Acide  acétique .  10  — 

cette  solution  s’altérant  à  la  lumière,  on  ne  ht  prépare  pas  à  l’avance. 

G  Perchlorure  de  fer .  à  10  0/0 


En  mélangeant  ces  solutions,  au  moment  d’en  faire  usage,  dans 
des  proportions  déterminées,  on  obtient  toute  une  série  de  tons 
différents.  La  photocopie  ne  doit  plus  contenir  la  moindre  trace 
d’hyposulfite,  car  il  serait  très  difficile  d’obtenir  des  blancs  purs;  on 
l’immerge  humide  dans  le  virage  afin  de  permettre  au  bain  une  action 
régulière. 

Brun  sépia  :  prendre  .2  parties  de  A  et  1  de  B  ; 

Bouge:  prendre  1  partie  et  demie  de  A  et  1  de  B; 

Rouge  feu:  prendre  parties  égales  de  A  et  de  B  ; 

Bleu  de  Prusse  :  après  avoir  viré  l’image  en  brun  rouge,  on  la  lave; 
puis  on  la  plonge  dans  la  solution  G  sans  dilution. 

Bleu  vert:  On  vire  d’abord  en  sépia;  puis,  après  lavage,  on 
immerge  la  photocopie  dans  un  mélange  de  1  partie  de  G  et  5  d’eau 
distillée. 

La  teinte  sanguine  est  obtenue  au  moyen  de  la  solution  suivante  : 

Eau . iooo 

Acétate  (Emane .  10 

Ferricyanure  de  potassium .  ~ 

Acide  acétique .  50 


Pour  empêcher  la  coloration  des  blancs,  il  estindispensabled  opérer 
à  une  lumière  très  faible  et  de  laver  abondamment  entre  chaque  bain. 
Afin  d’éviter  la  dissolution  des  sels  formant  l’image  colorée  obtenue  au 
moyen  de  ces  différents  bains,  il  est  nécessaire  de  faire  usage  d’eau 
distillée;  à  défaut  de  celle-ci,  on  ajoutera  à  l’eau  ordinaire  employée 
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pour  le  lavage  de  l’acide  acétique  dans  la  proportion  de  5  0/0.  L’image 
monte  beaucoup  en  intensité  après  séchage;  si  elle  est  trop  chargée,  on 
l’affaiblira  dans  un  bain  de  sulfocvanure  d’ammonium  à  10  0/0. 

En  employant  ces  divers  virages,  on  obtient  tout  une  gamme  de 
tons  différents,  malheureusement,  même  en  prenant  des  précautions, 
il  est  difficile  de  conserver  aux  blancs  de  l’image  toute  leur  pureté;  de 
plus  une  photocopie  ainsi  traitée  n’a  pas  une  grande  stabilité. 


PAPIER  AUX  SELS  DE  PLATINE 


L’image  photographique  obtenue  sur  papiers  aux  sels  d’argent par 
développement  est  d’une  grande  stabilité,  surtout  quand  le  traitement  a 
été  effectué  dans  de  bonnes  conditions  (usage  d’un  bain  d’hyposulfite 
souvent  renouvelé  et  second  fixage  dans  un  bain  neuf);  mais  il  arrive 
cependant  qu’au  bout  d’un  certain  nombre  d’années  l’image  faiblit  et 
disparaît  petit  à  petit.  Cet  inconvénient  n’existe  pas  avec  les  sels  de 
platine  qui  fournissent  des  images  photographiques  inaltérables;  si  les 
blancs  jaunissent  à  la  longue,  c’est  que  le  fixage  ou  le  lavage  a  été 
incomplet.  Il  est  facile  d’ailleurs  d’obtenir  la  revivification  de  l’image. 

La  teinte  des  photocopies  aux  sels  de  platine  est  d’un  beau  noir 
rappelant  celui  de  la  gravure.  Le  tirage,  assez  rapide,  est  arrêté 
lorsque  l’image,  silhouettée  en  brun,  accuse  presque  tous  les  détails.  Le 
développement  est  obtenu  en  immergeant  rapidement ,  sans  arrêt,  dans 
la  solution  suivante  : 

Eau .  1.000 

Oxalate  neutre  de  potassium .  300 

Acide  oxalique .  a 

Phosphate  de  potassium .  30 

On  peut  employer  ce  bain  soit  à  chaud,  soit  à  froid,  le  résultat  est  à 
peu  près  le  même;  mais,  si  l’on  développe  à  chaud,  ce  qui  nous  semble 
préférable,  le  tirage  est  poussé  moins  loin  et  vice  versa;  on  a  ainsi  un 
moyen  de  correction  pour  modifier  le  résultat  si  le  tirage  n’a  pas  été 
arrêté  à  temps.  Surveiller  attentivementl’action  du  bain,  car  l’image  se 
léveloppe  aussitôt  qu’elle  y  est  plongée;  éviter  les  bulles  d’air  qui  se 
traduiraient  par  des  taches  blanches  sur  la  photocopie.  Le  révélateur 
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sert  jusqu’à  épuisement,  on  le  filtre  chaque  fois  après  usage;  vérifier 
l’acidité  qui  doit  toujours  exister. 

Aussitôt  que  l’intensité  est  obtenue,  on  lixe  la  photocopie,  sans 
lavage  préalable,  en  la  plongeant  pendant  cinq  minutes  dans  : 

Eau .  1 . 000 

Acide  chlorhydrique .  . .  13 

Renouveler  ce  bain  trois  fois;  laver  abondamment  pendant  une 
demi-heure  pour  enlever  toute  trace  d’acide. 

La  coloration  noire  ainsi  obtenue  peut  être  virée  en  sépia. 

Pour  cela  on  ajoute  au  révélateur  15  0/0  d’une  solution  de  bicldo- 
rure  de  mercure  à  4  0/0;  on  imprime  l’épreuve  vigoureusement,  et  on 
la  développe  à  chaud  dans  ce  bain  où  elle  vient  en  ton  sépia.  On  la 
fixe  à  l’acide  chlorhydrique,  et  on  la  lave. 

Ces  différentes  manipulations,  chargement  des  châssis  et  dévelop¬ 
pement,  doivent  se  faire  à  la  lumière  d’une  bougie.  Le  papier  au  platine 
peut  se  conserver  frais  pendant  un  mois  si  l’on  a  soin  de  le  mettre  à 
l’abri  de  l'humidité;  on  le  place,  à  cet  effet,  dans  une  boite  métallique 
contenant  du  chlorure  de  calcium  renouvelé  de  temps  en  temps. 


PAPIERS  PAR  DEPOUILLEMENT 
CHARBON 


Le  procédé  dit  au  charbon  semble  être  moins  en  faveur  depuis 
quelques  années,  malgré  les  précieux  avantages  qu’il  offre;  on  veut 
encore  et  toujours  simplifier  les  manipulations,  mais  on  oublie  trop  les 
inconvénients  qui  s’en  suivent  fatalement.  Certes  1  obtention  d’une  image 
au  charbon  ne  se  fait  pas  aussi  vite  et  aussi  facilement  que  le  virage- 
fixage  combiné  trop  à  la  mode;  mais,  si  l’on  a  des  insuccès,  on  est 
largement  récompensé  de  ses  peines. 

Le  charbon,  ainsi  que  les  divers  procédés  aux  sels  de  chrome  que 
nous  allons  examiner,  a  l’appréciable  avantage  de  fournir  des  photo¬ 
copies  inaltérables;  de  plus,  on  peut  obtenir  environ  douze  teintes 
variées,  ce  qui  permet  d'augmenter  la  puissance  de  I  eftet  en  choisis¬ 
sant  judicieusement  une  teinte  appropriée  au  sujet. 
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Le  papier  mixtionné  est  sensibilisé  par  immersion  pendant  deux 
minutes  dans  le  bain  suivant,  maintenu  à  15"  : 

Eau .  1.000 

Bichromate  de  potassium .  20  à  50  gr. 

suivant  la  température  ambiante  et  l’intensité  du  phototype.  Diminuer 
le  titre  par  un  temps  chaud  ou  pour  un  négatif  léger  (20  à  30  grammes)  ; 
l’augmenter  par  un  temps  froid  ou  pour  un  phototype  vigoureux 
(30  à  50  grammes).  Cette  différence  de  sensibilité  permet  d’obtenir  des 
images  harmonieuses  d’un  phototype  heurté,  en  augmentant  le  litre 
du  bain  et  vice  versa. 

La  sensibilisation  peut  s’effectuer  à  la  lumière  du  jour,  mais  le 
séchage  se  fait  dans  une  pièce  obscure  et  doit  être  terminé  assez  rapi¬ 
dement.  C'est  là,  en  effet,  un  point  important  dont  il  sera  tenu  compte 
afin  d’éviter  les  insuccès  qui  en  résulteraient.  Un  séchage  rapide,  c’est- 
à-dire  effectué  en  cinq  ou  six  heures,  à  la  température  de  20°,  permettra 
d’obtenir  des  images  vigoureuses  et  un  dépouillement  facile.  Si  la 
dessiccation  n’est  pas  terminée  au  plus  tard  en  une  nuit,  les  photo¬ 
copies  seront  ternes  et  les  blancs  voilés. 

Le  tirage  est  contrôlé  par  un  photomètre.  On  doit  avoir  soin  de 
préserver  de  la  lumière,  au  moyen  d’un  cache  étroit,  les  bords  du 
phototype,  sinon  le  papier  adhérerait  difficilement  aux  transferts  par 
suite  de  l’insolubilisation  qui  se  produirait.  Quelques  essais  préalables 
sont  nécessaires  pour  arriver  au  temps  d’insolation  exact. 

Quand  le  tirage  est  reconnu  suffisant,  on  procède  au  dépouille¬ 
ment;  celui-ci  se  fait  par  la  face  opposée  au  côté  impressionné.  Pour 
cela  on  met  le  papier  charbon  dans  l’eau  froide,  d’où  on  l'enlève 
quand  il  est  devenu  plan,  pour  l’appliquer,  face  émulsionnée,  sur  le 
papier  transfert  humide  lui  aussi;  on  assure  l’adhérence  au  moyen 
d’une  raclette  en  caoutchouc,  puis  on  suspend  par  un  coin  pendant 
dix  minutes.  Au  bout  de  ce  temps,  les  deux  feuilles  sont  plongées  dans 
de  l’eau  chaude  à  25°  ou  30°  ;  après  deux  ou  trois  minutes,  en  mainte¬ 
nant  le  papier  transfert  au  fond  de  la  cuvette  au  moyen  de  la  main 
gauche,  on  enlève  avec  la  droite  le  papier  au  charbon.  L’image,  bien 
(pie  noyée  dans  la  couleur  et  invisible,  est  transportée  alors  sur  la  feuille 


DE  E'IMACE  POSITIVE.  —  CHOIX  DE  MODE  DE  TIRAT, E 


de  transfert,  sur  laquelle  on  procède  au  dépouillement.  La  pellicule 
formant  l’image,  insolubilisée  par  la  lumière,  résistera  à  l’action  dissol¬ 
vante  de  l’eau  chaude,  tandis  que  les  parties  n’ayant  pas  été  impres¬ 
sionnées,  abritées  de  la  lumière  par  les  noirs  du  négatif,  se  dissolveront 
progressivement,  entraînant  la  matière  colorante;  l’image,  d’abord 
noyée,  empâtée,  apparaîtra  progressivement  avec  toutes  ses  valeurs 
si  le  temps  d’insolation  a  été  bon.  Afin  d’éviter  la  déchirure  ou  le 
décollement  de  la  mince  pellicule,  on  évitera  de  verser  directement 
l’eau  chaude;  on  emploiera  à  cet  effet  une  cuvette  plus  grande  que 
la  feuille  à  dépouiller,  l’image  placée  face  en  dessous,  et  on  remuera 
constamment  la  feuille  pour  faciliter  le  dépouillement.  Si  celui-ci  se 
fait  difficilement  par  suite  d’une  surexposition,  on  augmentera  la 
température  de  l’eau,  mais  on  doit  agir  progressivement,  sinon  il  se 
produirait  des  ampoules  qui  détermineraient  le  décollement  de  la 
pellicule.  Le  seul  remède  à  appliquer  dans  ce  cas  est  l’immersion  de 
la  feuille  dans  de  l’eau  froide,  ou  dans  une  solution  saturée  d’alun 
(S  0/0).  Si  l’impression  a  été  insuffisante,  on  emploiera  l’eau  froide, 
mais  le  plus  souvent,  dans  ce  cas,  l’image  manque  de  vigueur;  mieux 
vaut  donc  une  légère  surexposition.  Après  le  dépouillement  complet, 
ce  qui  est  constaté  quand  l’eau  de  lavage  n’entraîne  plus  de  matière 
colorante,  la  photocopie  est  mise  à  l’eau  froide,  puis  immergée  pendant 
dix  minutes  dans  la  solution  d’alun  et  lavée  à  nouveau  pendant  un 
quart  d’heure;  on  la  suspend  ensuite  pour  sécher. 

L’image  ainsi  obtenue  est  retournée-,  c’est-à-dire  que  les  objets  de 
droite  sont  représentés  à  gauche,  il  y  a  donc  lieu  de  faire  un  double 
transfert  pour  rétablir  la  réalité.  Cette  opération  est  très  délicate  et 
exige  une  grande  habitude  pour  échapper  aux  insuccès  qu  elle  crée  ; 
aussi  nous  préférons  pellieuler  préalablement  le  phototype,  ce  qui 
nous  permet  de  faire  le  tirage  par  le  dos  de  la  pellicule  retournée.  Le 
montage  de  la  photocopie  s’effectue  comme  d’habitude;  toutefois,  pour 
le  collage,  on  mouille  seulement  le  dos  de  la  feuille,  car  1  image  humide 
est  fragile. 

Le  procédé  au  charbon,  comme  on  le  voit,  n’est  pas  d’une  diffi¬ 
culté  telle  qu’on  en  doive  abandonner  l’usage;  il  faut  nécessairement 
un  peu  d’habitude  pour  éviter  les  insuccès  qu’il  comporte;  mais,  en 
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admettant  que  l’on  ait  parfois  des  manqués,  les  photocopies  que  1  on 
obtient  ainsi  les  feront  oublier. 


Avant  de  continuer  cette  étude  des  différents  tirages,  nousattirerons 
d’abord  l’attention  du  lecteur  sur  les  avantages  que  peuvent  fournir  les 
deux  procédés  que  nous  allons  examiner. 

Le  procédé  au  charbon  tel  que  nous  venons  de  le  voir  ne  permet 
pas,  ou  peu,  de  modifier  la  venue  de  l’image.  Or  le  sentiment  de 
l’artiste  se  remarquera  non  seulement  par  le  choix  du  sujet,  de  l’éclai¬ 
rage,  etc.,  autrement  dit  par  la  traduction  de  ce  sujet,  mais  encore 
par  V interprétation,  la  vérité  toute  pure  n’étant  pas  toujours  la  vérité 
esthétique. 

Certes,  le  pouvoir  du  photographe  est  limité,  car  sa  volonté  est 
subordonnée  aux  procédés;  mais,  cependant,  quelque  limités  que  soient 
nos  moyens  d’interprétation  du  sujet,  ils  n’en  existent  pas  moins.  Le 
développement,  nous  l’avons  vu,  permet  déjà  de  modifier  dans  une 
certaine  latitude  le  rapport  des  valeurs  :  c’est  ainsi  qu’il  nous  est 
possible  de  diminuer  ou  d’augmenter  les  contrastes  du  motif;  les 
plaques  orthochromatiques  respectent  la  valeur  relative  des  couleurs  ; 
le  choix  du  ton  et  du  grain  du  papier  servant  au  tirage  est  une  ressource 
de  plus.  Mais,  si,  à  ces  différents  moyens,  nous  ajoutons  encore  la 
possibilité  de  dépouiller  localement  l’image,  l’artiste  pourra  ainsi  donner 
son  interprétation  personnelle  en  apportant  les  modifications  que  son 
sentiment  lui  indiquera  de  faire. 

C’est  de  la  sorte  que  nous  comprendons  la  retouche  sur  la 
photocopie.  Une  ombre  est-elle  trop  accentuée  ?  Le  dépouillement  local 
atténuera  la  partie  trop  venue  et  donnera  plus  de  transparence,  etc. 
Ce  moyen  est  susceptible  de  beaucoup  d’applications.  Aussi  nous  attirons 
tout  particulièrement  l’attention  du  lecteur  sur  les  deux  procédés  que 
nous  allons  décrire. 
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La  sensibilisation  est  obtenue  delà  même  façon  que  pou i*  le  charbon 
ordinaire  ;  afin  d’éviterles  bulles  d'air  qui  se  produisent  quelquefois  à  la 
surface  delà  couche  mixtionnée,  il  est  bon  de  bien  mouiller  la  feuille 
dans  l'eau  froide  avant  del’immerger  dans  le  bain  de  bichromate;  celui- 
ci  est  titré  à  2  0/0  et  maintenu  à  15°;  on  y  laissera  la  feuille  plongée 
pendant  deux  minutes,  puis  on  séchera  à  l’obscurité  en  suspendant  par 
des  pinces.  Bien  que  tous  les  photomètres  soient  bons,  nous  préférons 
cependant  le  modèle  de  M.  Artigue,  qui  est  le  plus  pratique.  11  faut  tout 
d’abord  déterminer  la  durée  du  degré  de  l’instrument,  car  elle  est  très 
variable  suivant  le  moment  de  la  journée  et  de  la  saison;  de  plus, 
la  teinte  du  papier  influe  aussi  (nous  avons  omis  d’indiquer  que  le 
charbon-velours  comporte,  actuellement,  trois  teintes  :1e  noir,  le  rouge 
sanguine  et  le  bleu). 

Bien  que  le  dépouillement  permette  une  certaine  souplesse  au  temps 
d’insolation,  on  évitera  de  faire  des  écarts  trop  sensibles,  à  moins  de 
rechercher  un  effet  spécial.  Par  la  sous-exposition  on  obtient  des  images 
douces,  manquant  d’oppositions  ;  la  sur-exposition,  au  contraire,  donne 
des  épreuves  vigoureuses  avec  de  fortes  oppositions,  et  même,  si  l'on 
pousse  trop  loin  le  tirage,  on  a  de  violents  contrastes.  Le  temps  d’expo¬ 
sition  dépend  donc  : 

1°  De  la  valeur  du  phototype; 

2°  De  la  nature  du  sujet  représenté  et,  par  suite,  de  l’effet  que 
l’on  veut  produire;  ainsi  un  sujet  demande  de  la  douceur,  de  la  déli¬ 
catesse,  un  autre  de  la  vigueur,  voire  même  des  contrastes  marqués. 

En  moyenne  on  peut  considérer  le  temps  d’exposition  variant  de 
2°  à  6°  du  photomètre  Artigue,  selon  la  couleur  de  la  mixtion  ;  c'est 
ainsi  que  le  bleu  demande  presque  la  moitié  du  temps  nécessaire  à 
1  impression  du  noir  et  le  rouge  7  à  8  fois  plus  que  le  bleu.  Comme  on 
n’est  jamais  sûr  du  temps  d’exposition,  il  est  bon  de  procéder  lentement 
au  dépouillement  et  de  tâter  l’épreuve. On  ne  commence  donc  pas  à  I  eau 
chaude.  La  feuille  impressionnée  est  plongée  dans  de  l’eau  froide,  où 
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elle  se  détend,  puis  on  fait  monter  la  température  à  25°  ou  28°  en 
ajoutant  de  l’eau  chaude,  qui  n'est,  pas  versée  directement  sur  la 
feuille,  et,  au  bout  d'une  minute  environ,  l'image  commence  à  se 
dessiner.  A  ce  moment  la  feuille  est  piquée  par  les  coins  sur  une 
planchette  que  l'on  pose  sur  un  chevalet  au-dessus  d’une  terrine 

(Pu-  1~)- 

Le  dépouilement  est  obtenu  non  pas,  comme  pour  le  charbon, 
avec  de  l'eau  chaude  seulement,  mais  avec  un  mélange  de  sciure  de 

bois  fine  et  d’eau  contenu  dans  une  cafetière 
verseuse  à  large  ouverture.  Selon  l’effet  à  obte¬ 
nir,  la  température  variera  ainsi  que  la  propor¬ 
tion  de  sciure.  On  commence  par  donner  un 
arrosage  de  sciure  froide  claire  qui  fait  venir 
l'image;  la  feuille  est  alors  replongée  dans 
=3^  l’eau  chaude  à 25°  pendant  une  minute,  puis  on 
recommence  l’arrosage.  L’image  se  trouve  alors 
suffisamment  visible  pour  indiquer  si  le  temps 
de  pose  a  été  exact  (cette  appréciation  est  facile  à  déterminer  avec 
un  peu  d’habitude).  C’est  le  moment  délicat.  Si  l’impression  a  été 
juste,  l’image  monte  progressivement  en  continuant  le  dépouille¬ 
ment  à  l’eau  froide.  S'il  y  a  eu  sous-exposition,  on  plonge  l’image 
dans  de  l’eau  chaude  à  30°.  Arroser  de  temps  en  temps  avec  de  la 
sciure  froide  claire  et  immerger  ensuite  de  nouveau  dans  l’eau 
chaude  si  c’est  nécesaire.  S’il  y  a  excès  de  pose,  on  immergera  dans 
une  solution  de  carbonate  de  soude  à  5  0/0  pendant  une  ou  deux 
minutes,  et  on  arrosera  avec  de  la  sciure  épaisse  légèrement  chauffée, 
bien  remuée  pour  que  la  chaleur  soit  uniforme.  On  tiendra  compte, 
pour  arrêter  le  dépouillement,  que  l’image  prend  du  ton  en  séchant. 
L’opération  terminée,  on  emploie  le  bain  d’alun  pour  durcir  la 
couche,  et  on  lave  pendant  un  quart  d'heure. 

La  mixtion  étant  très  délicate  et  s’enlevant  facilement  par  une 
simple  pression  de  doigt,  on  évitera  le  contact  direct  avec  la  couche 
constituant  l’image. 

Le  papier  Artigue  permet  donc,  en  modifiant  l'épaisseur  du  bain 
d’arrosage  et  sa  température,  de  rattraper  un  écart  d’impression  et  de 


DE  L'IMAGE  POS 1  TI  VE.  —  CH  01 X  DU  MODE  DE  TIRAGE  129 

produire  des  effets  spèciaux  en  utilisant  judicieusement  le  jet  Œ arro¬ 
sage.  On  voit  quel  parti  on  peut  tirer  de  ce  procédé.  Ajoutons  que 
l’opération  est,  sans  le  moindre  inconvénient,  effectuée  à  la  lumière  du 
jour  dès  que  la  feuille  impressionnée  est  mise  à  détendre  dans  l’eau 
froide. 


GOMME  B1CUROM  VTÉE 


Le  procédé  à  la  gomme  bicliromalée  permet  une  souplesse  encore 
plus  grande  dans  le  dépouillement,  et  par  suite  plus  de  personnalité,  car, 
avec  un  peu  d’expérience,  on  conduit  l’opération  à  sa  guise.  L’artiste 
peut  donner  à  l’œuvre  tout  l’etfet  désirable,  car  il  lui  est  loisible  de 
choisir  le  papier,  la  coloration  selon  le  sujet. 

Le  papier.  —  •  Tous  sont  bons  à  condition  que  l’encollage  soit 
suffisant,  opération  qu’il  est  facile,  du  reste,  de  parfaire  soi-même,  si 
c’est  nécessaire.  Les  débutants  emploieront  de  préférence  les  papiers 
Miehallet,  Lalanne  et  Ingres,  qui  sont  très  faciles  à  couvrir;  le  Canson 
et  le  Montgolfier  donnent  de  bons  résultats.  Si  l’on  désire  du  gros  grain, 
on  prendra  le  Johannot  d’Annonay;  mais  le  Watman,  excellent  pour 
l’aquarelle,  donne  de  mauvais  résultats. 

Gomme.  —  On  emploie  la  gomme  Sénégal,  appelée  communément 
gomme  arabique  ;  elle  doit  être  en  morceaux  assez  gros,  car  celle  vendue 
pulvérisée  contient  souvent  des  matières  étrangères.  Il  est  donc  préférable 
de  la  concasser  soi-même  au  moment  de  la  préparation  qui  se  fait zz  froid 
en  prenant  30  à  40  grammes  de  gomme  pour  100  d’eau;  afin  de  faci¬ 
liter  la  dissolution,  on  agite  constamment  avec  une  baguette  de  verre. 


Il  est  avantageux  d’employer  une  solution  ancienne  qui  augmente  la 
sensibilité  et  diminue,  par  suite,  le  temps  d  insolation;  afin  d  éviter  la 
putréfaction  rapide  qui  se  produit,  on  a  indiqué  d’ajouter,  comme  anti¬ 
septique,  de  l’acide  phénique,  pour  empêcher  le  développement  des 
germes  atmosphériques. 

Nous  trouvons  préférable  d’employer  de  l’aldéhyde  formique  ou 
de  stériliser  la  solution,  mise  par  petites  quantités  dans  des  (laçons,  eu 
la  faisant  bouillirai!  bain-marie  pendant  au  moins  un  quart  d’heure.  Le 
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bouchage  des  flacons,  effectué  avant  l'ébullition,  se  fait  non  par  un 
liège,  mais  au  moyen  d’un  tampon  d’ouate  entré  à  force,  comme  cela 
se  pratique  pour  la  bactériologie;  éviter  que  la  solution  monte  trop 
haut  dans  le  flacon,  ce  qui  produirait  des  projections  sur  le  tampon 
d’ouate  au  moment  de  l’ébullition,  et  les  fibres  de  colon,  s’attachant 
aux  parois  du  verre  en  séchant,  risqueraient  de  s’introduire  ainsi  dans 
le  mélange  et  formeraient  des  manqués  sur  la  photocopie. 

La  solution  sensible  est  constituée  par  une  saturation  de  bichro¬ 
mate  de  potasse  obtenue  en  dissolvant  de  8  à  (J  0/0  de  ce  sel  dans  de 
l’eau  tiède. 


Les  couleurs ,  autant  que  possible,  doivent  être  de  bonne  qualité  ; 
celles  vendues  en  tubes  sont  excellentes,  parce  qu’elles  se  délaient 
facilement  et  peuvent  être  ainsi  étendues  finement. 

Il  est  impossible  de  préciser  les  proportions  des  constituants  du 
mélange  sensible ,  car  elles  sont  essentiellement  variables  avec  le  sujet 
et  la  couleur  employée;  en  effet,  une  petite  quantité  de  pigment,  tel  la 
sanguine,  donne  une  couleur  intense,  tandis  que  la  sépia  nécessite  une 
proportion  bien  plus  forte.  De  plus,  le  mélange  doit  être  suffisamment 
liquide  pour  permettre  un  étendage  facile,  rapide  et  uniforme  sur  le 
papier.  11  s’ensuit  qu’il  faut  moins  de  la  solution  de  bichromate  pour  la 
sanguine  ou  le  noir  pour  la  rendre  suffisamment  fluide  que  pour  la  sépia, 
qui  nécessite  plus  de  matière  colorante.  Afin  de  faciliter  les  essais,  nous 
indiquerons  que  l’on  peut  commencer  en  employant  par  parties  égales 
la  gomme  et  le  bichromate,  soit  10  grammes  de  chaque  et  5  grammes 
de  couleur;  si  l’étendage  se  fait  difficilement,  on  ajoute  de  la  solution 
de  bichromate  pour  obtenir  la  fluidité  nécessaire,  et,  si  le  mélange  est 
trop  liquide,  on  fait  une  addition  de  gomme.  Si  l’on  met  peu  de  gomme, 
l’image  sera  douce  ;  plus  on  en  met,  plus  le  grain  sera  grossier  et  plus 
l’image  sera  dure.  11  va  sans  dire  que  la  quantité  de  couleur  varie  non 
seulement  avec  la  nature  du  pigment,  mais  encore  selon  l’effet  b  obtenir; 
ainsi  un  portrait  de  femme  qui  demande  de  la  douceur  exige  moins  de 
couleur  qu’un  paysage  aux  contrastes  vigoureux.  Une  étude  préalable 
pour  le  débutant  s’impose  donc.  Mais,  après  avoir  acquis  l’expérience 
indispensable,  l’artiste  peut  ainsi,  étant  maître  des  éléments,  constituer 
la  préparation  du  mélange  sensible  d’une  façon  judicieuse;  certes,  il  y 
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a  là  une  étude  attentive  à  faire,  nécessitant  de  l’observation,  de  la 
patience.  En  général,  on  commence  toujours  par  étendre  une  couche 
trop  épaisse,  alors  que  l’on  doit  rechercher,  au  contraire,  un  étendage 
très  mince;  il  en  résulte  alors  que  l'image,  au  lieu  de  se  dépouiller 
régulièrement,  s’écaille  par  endroits. 

Pour  enduire  le  papier,  on  emploie  deux  pinceaux  suffisamment 
larges  afin  de  faciliter  l’opération.  Le  mélange  est  grossièrement  étendu 
avec  une  queue  de  morue  à  poils  longs  et  peu  fournis;  on  régularise  au 
moyen,  d’un  blaireau  du  genre  de  ceux  employés  pour  l’époussetage  des 
plaques  sensibles.  A  cet  effet,  on  fixe,  par  les  coins  supérieurs,  au  moyen 
de  punaises,  la  feuille  de  papier  sur  une  planchette  de  bois;  on  étend 
rapidement  et  uniformément  la  quantité  juste  nécessaire  du  mélange 
sensible  au  moyen  de  la  queue  de  morue,  puis,  prenant  le  blaireau,  on 
le  passe  dans  les  deux  sens  en  exerçant  une  pression  de  plus  en  plus 
faible,  jusqu’à  ce  que  la  couche  soit  bien  régulière.  Lorsque  l'opération 
est  terminée,  c’est-à-dire  quand  la  couche  a  fait  prise,  on  doit  percevoir 
encore  le  grain  du  papier. 

La  préparation  finie,  le  séchage  se  fait  dans  une  pièce  obscure,  en 
évitant  une  chaleur  trop  intense  qui  insolubiliserait  la  couche;  le 
papier  sensible,  ne  se  conservant  pas  plus  de  deux  à  trois  jours,  sera 
utilisé  aussitôt  après  la  préparation. 

Pour  augmenter  la  sensibilité  du  papier  mixtionné  et  en  faciliter  la 
préparation,  M.  Demachy  indique  de  sensibiliser  d’abord  le  papier  et 
d’étendre  ensuite,  après  séchage,  le  mélange  de  gomme  et  de  couleur. 
La  solution  de  bichromate  ne  venant  plus  diminuer  la  proportion  de  la 
gomme,  celle-ci  est  réduite  de  moitié,  c’est-à-dire  20  0/01.  Nous  avons, 
en  suivant  ces  indications,  obtenu  d  excellents  résultats,  les  blancs  de 
l’image  sont  très  purs  et  le  tirage  s’effectue  plus  rapidement. 

Insolation.  —  L’impression  du  papier  n’est  pas  rigoureusement 
limitée,  car,  ainsi  que  nous  le  verrons,  le  dépouillement  permet  une 
grande  latitude,  mais  le  temps  d’insolation  dépend  beaucoup  du  résultat 
cherché;  alors  qu’une  sous-exposition  donne  de  la  douceur,  une 

\  Voir  le  Procédé  à  la  gomme  bichromatée,  par  Maskell  et  Demachy,  p.  38.  Gauthier- 
Villars,  éditeur,  Paris. 
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surexposition  augmente  les  contrastes  et  empâte  l’image.  Il  sera  donc 
bon  de  faire  usage  d’un  photomètre  afin  de  contrôler  l’aclion  de  la 
lumière.  Nous  employons  le  modèle,  simple  et  pratique,  préconisé  par 
M.  Demachy,  qu’il  est  facile  de  confectionner  soi-même. 

Coupez  une  plaque  de  verre  13 X  18  par  le  milieu,  dans  le  sens 
de  la  longueur,  et  sur  l’une  des  parties  collez  des  bandes  de  papier  trans¬ 
parent  l’une  sur  l’autre,  de  manière  que  la  première  soit  d’environ 
15  millimètres  plus  longue  que  la  seconde,  la  seconde  plus  longue  de 
la  même  quantité  que  la  troisième,  etc.  Disposez  ainsi  six  ou  huit 
bandes  qui  produiront  autant  de  cases  de  densités  différentes,  et  sur 
lesquelles  sera  inscrit  le  nombre  correspondant  de  bandes.  Séparez  les 
diverses  cases  et  bordez  le  tout  avec  du  papier  noir  (papier  à  aiguilles). 
Placez  l’autre  moitié  de  plaque  sur  la  première  et  adaptez  une  charnière 
en  étoffe  le  long  de  l’un  des  grands  côtés.  Au  moment  de  l’insolation, 
on  place  entre  les  deux  plaques  de  verre  une  bande  de  papier  recou¬ 
verte  de  la  solution  de  gomme  bichromatée,  mais  sans  ou  avec  peu  de 
couleur,  et  l’on  se  sert  du  photomètre  à  la  façon  ordinaire. 

Nous  préférons  faire  usage  du  papier  semblable,  quant  aux 
proportions,  à  celui  qui  servira  pour  le  tirage. 

Afin  d’éviter  des  insuccès  inévitables,  il  est  bon  de  faire  tout 
d’abord  quelques  essais  préalables  qui  indiqueront,  d’une  part,  la 
durée  du  temps  d’insolation  et  permettront,  d’autre  part,  de  vérifier  la 
qualité  du  papier  ;  de  cette  façon  on  saura  si  un  insuccès  provient  soit 
de  l'impression,  soit  de  proportions  défectueuses  du  mélange  sensible, 
ou  bien  d’un  couchage  imparfait.  On  prend  un  morceau  de  papier 
enduit  non  impressionné  que  l’on  dépouille  à  l’eau  tiède;  si  les  propor¬ 
tions  du  mélange  sont  bonnes,  la  couche  doit  se  dissoudre  progressive¬ 
ment  jusqu’au  papier;  celui-ci  conserve  sa  pureté  si  la  quantité  de 
gomme  est  suffisante,  sinon  la  couleur  pénètre  dans  l’épaisseur,  et  le 
lavage  ue  l’eu  fait  pas  disparaître.  Lorsque  le  papier  préparé  est  trop 
vieux  ou  que  le  séchage  a  été  effectué  trop  vite,  le  dépouillement  ne  se 
fait  pas  uniformément,  mais  par  endroits  seulement;  nous  avons  vu  que 
la  couche  s’écaille  quand  l’étendage  est  trop  épais. 

Après  ces  essais  préliminaires,  si  un  papier  reconnu  bon  se 
dépouille  difficilement,  on  en  attribuera  la  cause  non  à  un  mauvais 
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étendage,  mais  à  un  temps  d’impression  défectueux.  Il  est  bon  de 
prendre  pour  le  tirage  une  feuille  de  papier  plus  large  que  la  photoco¬ 
pie,  la  marge  permettra  de  faire  le  dépouillement  sans  porter  les  doigts 
à  la  couche,  très  fragile,  formant  l’image. 

Dépouillement  du  papier.  —  C’est  dans  cette  opération  que  réside 
le  principal  intérêt  et  le  rendu  artistique  du  procédé  à  la  gomme.  La 
méthode  de  dépouillement  que  nous  allons  indiquer  n’est  pas  exclusive, 
on  arrive  à  des  résultats  semblables  en  procédant  différemment  ;  presque 
tous  les  amateurs  de  gomme  biehromatée  ont,  en  effet,  leur  façon  de 
procéder.  C’est  là  une  question  d’appréciation  personnelle,  mais  tous 
les  moyens  sont  bons. 

Comme  pour  le  papier  Artigue,  la  feuille  est  d’abord  immergée 
dans  un  bain  d’eau  froide,  où  la  dissolution  des  parties  non  impression¬ 
nées  commence  ;  on  pourrait,  en  balançant  la  cuvette  et  en  relevant  de 
temps  en  temps  la  feuille,  obtenir  un  dépouillement  complet,  mais 
nous  n’agirons  ainsi  que  lorsque  le  phototype  rendra  parfaitement  l’effet 
sans  qu’il  soit  besoin  d’apporter  aucune  modification  au  dépouillement. 
C’est  un  cas  heureux  qui  ne  se  présente  pas  chaque  fois;  de  plus,  si 
l’on  se  bornait  à  opérer  toujours  ainsi,  il  y  aurait  peu  d’avantages  à 
recourir  au  procédé  à  la  gomme,  car  d’autres  modes  de  tirage,  plus 
faciles,  donnent  toute  satisfaction  en  simplifiant  même  les  opérations. 

Nous  commençons  donc  le  dépouillement  en  immergeant  pendant 
quelques  minutes  la  feuille  impressionnée,  qui  est  ensuite  étendue  sur 
une  planchette  de  bois  comme  pour  le  papier  Artigue.  Ne  sachant  pas  si 
le  degré  d’impression  est  exact,  nous  employons  donc  de  l’eau  froide 
versée  à  la  partie  supérieure  de  la  feuille  en  pressant  une  éponge  imbi¬ 
bée  ;  l’eau  suit  l’inclinaison  de  la  planchette  et  s’étend  sur  la  photoco¬ 
pie.  Il  est  essentiel  de  ne  pas  verser  tout  d’abord  directement  sur 
l’épreuve,  car  on  risquerait,  si  l’insolubilisation  n’est  pas  suffisante,  de 
produire  des  accidents.  Si  l’image  tarde  à  venir  ou  apparaît  dilficile- 
ment,  malgré  l’application  répétée  d’eau  froide,  on  prend  alors  de  l’eau 
tiède  dont  on  monte  au  besoin  la  température  progressivement  jusqu’à 
ce  que  les  contours  de  l’image  soient  suffisamment  dessinés;  alors 
commence  la  partie  artistique  du  dépouillement. 

Ayant  près  de  soi  une  photocopie  préalablement  tirée  sur  papier 
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ordinaire,  il  est  facile  d’apporter  pendant  le  dépouillement  les  modifi¬ 
cations  utiles  en  affaiblissant  localement  pour  éclaircir  des  parties  trop 
sombres,  en  faisant  venir  les  détails  dans  les  ombres,  ou  en  adoucis¬ 
sant  les  contrastes.  Une  grande  éclaircie  forme-t-elle  opposition?  On 
la  ménage  au  développement,  ou  bien  on  dépouille  plus  fortement  les 
parties  environnantes.  Certes  il  faut  agir  avec  prudence,  car  si,  dans  les 
parties  ombrées,  l’eau  en  tombant  directement  ne  produit  pas  d’acci¬ 
dents,  les  parties  claires  sont  très  délicates  et  risquent  de  se  détacher 
du  papier  support. 

La  température  de  l’eau  est  donc  variable  suivant  le  cas,  l’eau 
chaude  servant  [tour  les  ombres  fortes,  l’eau  tiède  pour  les  tons  inter¬ 
médiaires,  et  l’eau  froide  pour  les  demi-teintes.  On  peut  procéder  de 
bien  des  façons  pour  obtenir  le  dépouillement  local  :  au  moyen  d’une 
éponge  pressée  au-dessus  de  la  partie  à  modifier,  en  variant  la  distance 
et  la  température  de  l’eau  pour  donner  plus  ou  moins  d’action.  Un 
entonnoir  dans  lequel  on  verse  de  l'eau  permet  de  diriger  le  jet  à 
volonté;  un  vaporisateur  rend  aussi  d’utiles  services.  On  peut  encore 
faire  usage  d’un  pinceau  manié  sous  l’eau.  Si  l'insolation  aété  Irop  forte, 
la  sciure  de  bois  pourra  être  utilisée.  De  toute  façon  il  faut  agir  avec 
prudence,  en  trempant  la  feuille  dans  l’eau  froide  après  chaque  modifi¬ 
cation  pour  bien  distinguer  l’effet  obtenu.  On  peut  même  laisser  de  côlé 
la  photocopie  et  la  reprendre  le  lendemain  si  on  la  trouve  insuffisam¬ 
ment  travaillée  (à  condition  naturellement  delà  faire  sécher  à  l’obscu¬ 
rité  pour  éviter  l’insolubilisation  à  la  lumière). On  voit  combien  le  goût 
personnel  de  l’artiste  peu I  intervenir  au  dépouillement  de  l’image,  et 
cela  d’autant  plus  facilement  que  l’opération  se  fait  en  pleine  lumière. 

Après  une  courte  immersion  dans  une  solution  de  sulfite  de  soude 
anhydre  à  50/0,  qui  enlève  l'excès  de  bichromate,  la  photocopie  termi¬ 
née  est  lavée  sommairement,  puis  immergée  pendant  quelques  minutes 
dans  un  bain  d’aldéhyde  formique  à  5  0/0,  qui  durcit  la  couche  et  favo¬ 
rise  la  conservation  de  l’image.  On  procède  ensuite  au  rinçage,  puis  au 
séchage  obtenu  en  suspendant  la  feuille  par  deux  coins.  Le  montage  de 
la  photocopie  se  fait  comme  pour  celles  obtenues  par  les  procédés  au 
charbon  ordinaire  et  charbon-velours,  en  mouillant  seulement  le  verso 
au  moyen  d’une  éponge,  et  l'on  applique  ensuite  la  colle. 
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N’est-ce  pas  là  un  procédé  idéal,  puisqu'il  permet  d’obtenir  d’un 
même  sujet  des  photocopies  d’effet  différent?  Mais  il  ne  faut  pas  se  le 
dissimuler,  si  ce  que  nous  avons  dit  paraît  simple  en  théorie,  la  mise  en 
pratique  est  hérissée  de  difficultés.  On  s’en  rendra  compte  en  lisant  la 
lettre  adressée  par  M.  Kiihn  au  président  de  la  Société  Zïir  Forde- 
rung  der  A matcur-Pho tog l 'ap hie  de  Hambourg,  dont  un  extrait  a  été 
publié  par  Photographische  Rundschau  : 

«  Pour  l’historique  de  la  question,  je  puis  ajouter,  écrit-il,  qu’à 
la  Noël  de  1895  quelques  membres  du  Camera-Club  de  Vienne,  le 
professeur  Watzeck,  le  Dr  Henneberg  et  moi,  nous  décidâmes  d’étudier 
à  fond  ce  procédé  et  de  le  mettre  en  pratique.  Depuis  lors  j’y  ai  travaillé 
jour  par  jour,  et  je  n’ajouterai  qu’une  chose  :  c’est  qu’aucun  mode 
d’impression  n’offre  autant  de  difficulté.  Si  le  caractère  des  épreuves 
obtenues  n’était  pas  aussi  artistique,  si  quelques  photocopies  assez 
réussies  n’avaient  enfin  paru  et  si,  pour  tout  dire,  nous  11e  nous  étions 
mutuellement  encouragés,  j'aurais,  certes,  abandonné  la  partie  après 
avoir  vainement  cherché  durant  des  semaines  et  des  semaines,  et  je 
serais  retourné  avec  plaisir  à  mon  platine.  » 

Mais,  si  ce  procédé  crée  beaucoup  d’insuccès,  tout  au  moins,  au 
début,  on  est  largement  récompensé  de  ses  peines  quand  on  est  habitué 
à  cette  méthode,  car  les  photocopies  ainsi  obtenues  onl  un  caractère 
artistique  incontestablement  supérieur  à  tout  autre  mode  d’impression. 


1 


MONTAGE  DE  LA  PHOTOCOPIE 


On  a  dit  avec  raison  que  Y  habit  ne  fait  pas  le  moine,  c’est  une 
devise  très  juste;  cependant,  en  photographie,  l’habillage,  si  l’on  peut 
s’exprimer  ainsi,  de  la  photocopie,  la  présentation  autrement  dit,  permet 
de  donner  le  maximum  d’effet.  Prenons  d’abord  le  découpage  de  l'image. 
Si  le  photographe  peut  composer  en  déplaçant  l’appareil,  son  pouvoir 
est  malheureusement  limité,  et  il  arrive  parfois  que  les  lignes  du  tableau 
ne  s’harmonisent  pas,  soit  par  suite  d’objets  inutiles  gênant  la  compo¬ 
sition,  soit  par  manque  d’équilibre  des  masses.  Il  est  quelquefois 
possible  d’atténuer  le  mauvais  effet  en  découpant  la  photocopie  pour  lui 
donner  une  forme  qui  permet  de  faire  disparaître  la  faute  de  composi¬ 
tion.  Certes,  cette  faute  peut  être  inhérente  au  manque  d’habileté  de 
l’opérateur,  mais  souvent  elle  ne  peut  être  évitée.  Prenons  l’illustration 
planche  17  :  .1  marée  basse.  La  barque,  sujet  principal,  est  bien 
en  place;  le  bateau  à  droite,  au  second  plan,  forme  un  point  de 
rappel,  mais  à  gauche  la  monotonie  du  sol  qu'aucun  objet  ne  venait 
rompre  est  déplorable.  Il  eût  fallu  placer  un  peu  en  arrière  et  de  côté 
une  autre  petite  barque,  mais  la  difficulté  de  réaliser  cette  idée  nous 
obligea  à  nous  contenter  du  paysage  sans  y  rien  modifier.  Afin  d'atté¬ 
nuer  le  mauvais  effet  produit  par  ce  manque  d'équilibre,  nous  avons 
changé  la  forme  rectangulaire  du  tableau  et  lui  avons  donné  la  forme 
d’une  palette  de  peintre,  ce  qui  nous  a  permis  de  faire  disparaître  la 
partie  disgracieuse  du  tableau.  Ce  n’est  là  qu’un  simple  exemple  suscep¬ 
tible  de  beaucoup  d’applications,  selon  le  goût  personnel. 

Quant  à  l’encadrement,  nous  préférons  une  marge,  qui  fait 

ressortir  davantage  la  photocopie,  au  montage  direct  qui  diminue  l’effet, 
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du  moins  pour  les  petites  dimensions  comme  le  13  X  18,  les  grandes 
épreuves  gagnant  au  contraire  à  être  montées  sans  marge.  La  couleur 
de  cette  marge  varie  avec  le  ton  de  la  photocopie  :  la  marge  blanche, 
en  général,  produit  trop  d'opposition,  à  moins  que  le  sujet  soit  de  tona¬ 
lité  claire;  il  est  préférable  de  prendre  une  teinte  neutre,  le  gris,  par 
exemple,  qui  s’harmonise  davantage  au  ton  général  de  la  photocopie. 
La  largeur  dépend  de  la  dimension  du  tableau,  mais  elle  n’est  pas 
proportionnelle  avec  celle-ci;  au  contraire,  une  photocopie  de  petite 
dimension  peut  supporter  une  marge  égale  et  même  double  de  ses 
propres  dimensions  ;  on  augmente  ainsi  l’importance  de  l’épreuve. 

Le  cadre  peut  être  choisi  soit  par  contraste,  soit  par  similitude,  selon 
le  sujet  reproduit  et  suivant  l’effet.  Un  paysage  crépusculaire  sera  mieux 
représenté  dans  un  cadre  clair  qui  formera  une  opposition  avec  le 
paysage  faiblement  éclairé  et  augmentera  ainsi  la  puissance  de  l’effet. 
Si,  au  contraire,  on  veut  atténuer  le  manque  d’éclairage  du  motif, 
on  prendra  un  cadre  sombre  qui  diminuera  l’opposition. 

On  ne  peut  donner  à  ce  sujet  que  quelques  indications,  car  l’artiste 
seul  saura,  selon  son  sentiment  esthétique,  décider  du  choix  de  l’enca¬ 
drement. 


CONCLUSION 


Dans  les  quelques  pages  qui  composent  ce  travail,  nous  nous 
sommes  efforcé  d’indiquer  comment  le  photographe  peut  faire  œuvre 
d’artiste. 

Le  débutant  se  pénétrera  d’abord  des  principes  que  nous  avons 
énoncés.  Il  ne  faut  pas  croire,  eu  effet,  que  le  goût  naturel  est  suffisant 
pour  faire  un  artiste;  il  est  nécessaire  d’étudier,  tout  d’abord,  les  prin¬ 
cipes  sur  lesquels  l’art  est  basé,  de  même  que,  pour  faire  de  la  littérature, 
il  est  indispensable  de  commencer  par  apprendre  la  grammaire. 

Pour  justifier  des  prétentions  à  l’art,  il  faut  avoir  reçu  une  éduca¬ 
tion  artistique  soignée,  connaître  à  fond  les  règles  de  l’esthétique.  Ce 
bagage  de  connaissances  n’est  pas  comme  un  article  courant  qui  se 
trouve  dans  le  commerce:  c’est  par  un  travail  soutenu  qu’on  arrive  à  le 
constituer. 

Après  avoir  acquis  ces  connaissances,  on  pourra  se  livrer  à  la 
recherche  de  tableaux,  selon  le  sentiment  personnel,  sans  vouloir 
appliquer  scrupuleusement  les  règles  et  sans  penser  qu'en  dehors  de 
ces  règles  il  n’y  a  pas  de  tableau  possible. 

L’application  des  lois  de  l’esthétique  n’est  pas  toujours  du 
domaine  du  photographe;  mais,  connaissant  ces  lois,  on  ne  commettra 
plus  de  fautes  grossières,  et  on  trouvera  facilement  dans  la  nature  le 
éléments  d’un  tableau. 
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